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ie  zweite  Hälfte  des  19.  Jahrhunderts  hat  eine  so  gewaltige 
Verbreiterung  und  Vertiefung  der  musikalischen  Studien  ge- 
bracht, daß  es  jetzt  viel  mehr  als  je  zuvor  als  eine  schier  unlös- 
bare Aufgabe  erscheinen  muß,  eine  »Allgemeine  Musikgeschichte« 
zu  schreiben.  Durch  die  von  Jahr  zu  Jahr  zu  immer  unheimliche- 
ren Dimensionen  anwachsende  Menge  wertvoller  Spezialarbeiten 
auf  allen  Teilen  des  ganzen  Gebietes  ist  der  Beweis  erbracht  wor- 
den, daß  wir  über  weite  Strecken  der  Musikgeschichte  sogar  uns 
naheliegender  Jahrhunderte  bisher  sehr  wenig  unterrichtet  sind  und 
noch  weit  ausholender  Vorarbeiten  bedürfen. 

Andererseits  ist  aber  doch  durch  die  Spezialarbeiten  über  ein- 
zelne Epochen,  einzelne  Kunstgattungen,  einzelne  Tonkünstler,  ja 
einzelne  Werke  und  auch  über  einzelne  Fragen  aus  dem  Gebiete 
der  Musiktheorie  usw.  so  viel  neues  Licht  verbreitet  worden,  daß 
deren  Verwertung  und  Zusammenfassung  in  allgemeinen  Darstellun- 
gen mehr  und  mehr  zum  unabweislichen  Bedürfnis  wird  und  zwar 
einmal  darum,  weil  die  natürlich  weiter  gelesenen  älteren  musik- 
geschichtlichen Handbücher  eine  Menge  heute  nicht  mehr  haltbare 
Berichte  und  Urteile  weiterverbreiten,  dann  aber  auch,  weil  die 
verstreuten  Einzelarbeiten  dem  Wissensbedürftigen  gar  nicht  ohne 
weiteres  erreichbar  und  heute  schon  kaum  mehr  zu  übersehen  sind. 
Der  vorliegende  Versuch  einer  allgemeinen  Geschichtsschreibung 
der  Musik  ist  auf  Grund  dieser  Überlegungen  entstanden,  und  der 
Verfasser  bittet,  ihn  in  diesem  Sinne  aufzunehmen.  Ein  vollstän- 
diges Verzeichnis  aller  einschlägigen  Arbeiten  würde  ungefähr  eben- 
soviel Raum  in  Anspruch  nehmen  wie  diese  ganze  Darstellung. 
Dasselbe  konnte  daher  keinesfalls  in  den  Plan  einbezogen  werden; 
vielmehr  war  sogar  für  Zitate  die  Beschränkung  auf  die  allerwich- 
tigsten  Ergebnisse  geboten.  Übrigens  ist  die  Zahl  der  wertlosen, 
weil  nur  ausgetretene  Pfade  gehenden  Schriften,  deren  Erwäh- 
nung gar  keinen  Zweck  hätte,  auf  dem  Gebiete  der  Musikgeschichte 
eine  sehr  große.  Nicht  eine  Bibliographie  der  Literatur  über  Musik- 
geschichte,   sondern    eine    Zusammenfassung    der    Ergebnisse    der 
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bisherigen  musikhistorischen  Forschung  in  einer  lesbaren  übersicht- 
lichen Darstellung  ist  der  Zweck,  den  der  Verfasser  im  Auge  hatte. 
Von  einer  breiten  Untermalung  der  Darstellung  der  Anfänge 
der  Musikkultur  in  der  Art  wie  sie  die  älteren  allgemeinen  Musik- 
geschichten geben,  indem  sie  den  Berichten  über  die  Musik  des 
klassischen  Altertums  lange  Abhandlungen  über  die  Musik  der 
Ägypter,  Babylonier,  Chinesen,  Inder  und  gar  der  von  der  euro- 
päischen Kultur  nicht  beleckten  Naturvölker  der  Gegenwart  voraus- 
schicken, glaubte  der  Verfasser  absehen  zu  dürfen.  Schwerlich 
wird  die  Wissenschaft  jemals  in  die  Lage  kommen,  von  einem  er- 
weislichen Einflüsse  einer  uralten  Musikkultur  des  fernsten  Ostens 
auf  die  Entwicklung  der  musikalischen  Kunst  des  Westens  reden 
zu  können ;  sollten  sie  wider  Erwarten  doch  in  die  Lage  kommen, 
so  mag  es  der  Zukunft  vorbehalten  bleiben,  auch  diese  Ergebnisse 
der  Forschung  der  allgemeinen  Darstellung  einzuverleiben.  Einst- 
weilen können  wir  uns  ohne  Skrupel  bescheiden,  die  Wurzeln  der 
europäischen  Musikkultur  bis  zurück  in  die  ohnehin  schon  ins 
Sagenhafte  zerfließenden  ältesten  Berichte  der  Griechen  zu  ver- 
folgen. Gelegenheit  zu  Seitenblicken  auf  die  uns  aus  bildlichen 
Darstellungen  bekannte  Musikübung  der  Ägypter,  desgleichen  auf 
die  relativ  sehr  früh  entwickelte  Theorie  der  Tonverhältnisse  bei 
den  Chinesen  ergibt  sich  ganz  von  selbst  schon  bei  Erörterung  der 
betreffenden  Fragen  für  die  griechische  Musik,  und  die  Inder  und 
Araber  kommen  gleichfalls  geeigneten  Orts  zu  ihrem  Rechte,  wenn 
auch  erst  im  Mittelalter. 

Wenn  einer  der  jüngsten  Zweige  der  Musikwissenschaft,  die  musi- 
kalische Ethnographie,  unter  Anwendung  aller  Errungenschaften  mo- 
derner Forschungstechnik  aus  phonographischen  Aufnahmen  von 
Gesängen  der  Naturvölker  und  genauer  Untersuchung  der  Konstruk- 
tion von  Musikinstrumenten  zu  Resultaten  kommt,  welche  den  uralten 
Traditionen  der  Theorie  der  Tonverhältnisse  ins  Gesicht  schlagen 
(Intervalle  von  3/4  Ganzton,  »neutrale«  Terz  u.  dgl.),  so  ist  es  jeden- 
falls nicht  Sache  der  Geschichtsforschung,  von  solchen  Beobachtungen 
der  Gegenwart  aus  die  Darstellung  der  Verhältnisse  der  Vergangen- 
heit beeinflussen  zu  lassen.  Hier  ist  ein  ernster  Warnungsruf  an 
die  Musikhistoriker  am  Platze,  sich  nicht  den  Blick  durch  die 
exakten  Forscher  der  naturwissenschaftlichen  Methode  trüben  zu 
lassen.  Die  frappante  Übereinstimmung  der  in  Zeitabständen  von 
vielen  Jahrhunderten  gleichermaßen  von  den  Chinesen,  Griechen 
und  den  Völkern  des  europäischen  Westens  gefundenen  Teilung  der 
Oktave  in  zwölf  Halbtöne  als  letzte  Vervollkommnung  der  wech- 
selnd nach  2  und  3  Ganztönen  einen  Ilalbton  einschaltenden  sieben- 
stufigen Skala  ist  denn  doch  ein  historisches  Faktum,  das  man  mit 
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ein  paar  mangelhaft  gebohrten  Pfeifen  aus  Polynesien  oder  mit 
fragwürdigen  Gesangsleistungen  farbiger  Weiber  nicht  über  den 
Haufen  rennt.  In  ihrem  Gesamtverlaufe  ist  doch  erfreulicher- 
weise die  Geschichte  der  Musiktheorie  so  unverkennbar  ein  Fort- 
schreiten zu  immer  schärferer  Präzisierung  und  Formulierung 
derselben  Erkenntnisse,  daß  wir  alle  Ursache  haben,  uns  den 
Unterschied  zwischen  der  Art  zu  Hören  vor  Jahrtausenden  und  der 
heutigen  möglichst  klein  vorzustellen  und  allem  mit  ernstem  Miß- 
trauen zu  begegnen,  was  geeignet  scheint,  dieses  Fundament  zu 
erschüttern. 

Der  Verfasser  zweifelt  nicht,  daß  manche  Partien  seiner  Dar- 
stellung lebhaften  Widerspruch  finden  werden,  so  z.  B.  seine  Deu- 
tung der  von  den  Autoren  berichteten  stufenärmeren  Melodik  der 
»Archaika-,  der  altüberkommenen  Tempelgesänge  der  Griechen  im 
Sinne  anhemitonischer  Pentatonik:  aber  im  Hinblick  auf  die  wenn 
auch  teilweise  durch  späteres  Mißverstehen  entstellten  Aussagen  der 
alten  Autoren  ist  doch  das  Schlußergebnis,  die  Nächweisung  ganz 
derselben  Erscheinungen  im  fernsten  Osten  (China,  Japan,  Polynesien) 
und  im  Westen  (Kelten)  so  frappant,  daß  es  unverantwortlich  wäre, 
die  Augen  zuzumachen,  um  auch  hier  nicht  zu  sehen,  daß  die  Funda- 
mente des  musikalischen  Hörens  festliegende,  unabänderliche  sind  und 
nicht  von  willkürlichen  Abmachungen  und  Gewöhnungen  abhängen. 

Von  sonstigen  hervorspringenden  Punkten,  in  denen  die  Sonder- 
art der  Darstellung  des  Verfassers  sich  bemerklich  macht,  seien  noch 
genannt  die  Deutung  der  griechischen  Notenschrift  auf  Grundlage  der 
dorischen  Stimmung  als  Grundskala,  durch  welche  alle  Übertragungen 
von  Überbleibseln  griechischer  Musik  in  andere  Transpositionen  rücken 
als  die  jetzt  üblichen ;  ferner  die  Ansichten  über  die  Rhythmik  der 
mit  Neumen  oder  Choralnoten  notierten  Melodien  des  Mittelalters. 
Durchaus  nicht  mehr  in  das  Gebiet  strittiger  Konjekturen  gehören 
dagegen  die  Nachweise  der  Entwicklung  der  Formen  der  modernen 
Instrumentalmusik  von  den  Kanzonen,  Suiten  und  Sonaten  des 
I  7.  Jahrhunderts  bis  zu  den  Symphonien  des  I  8.  Jahrhunderts.  Die 
Wiederentdeckung  der  Bedeutung  genialer  Meister  der  Tonkunst, 
wie  Abaco,  J.  Fr.  Fasch  und  Johann  Stamitz  rechnet  der  Verfasser 
zu  den  erhebendsten  Momenten  seines  Lebens.  In  den  Werken  dieser 
drei  Männer  sind  unserm  Besitzstande  unvergänglicher  Kunst  tatsäch- 
lich charakteristische  Typen  von  allerhöchstem  Werte  zugewachsen. 

Vielleicht  tritt  in  der  vorliegenden  Darstellung  hie  und  da 
etwas  merklich  der  stärkere  Nachdruck  hervor,  der  auf  die  In- 
strumentalmusik gelegt  ist.  Möge  man  daraus  keine  Waffen  gegen 
den  Verfasser  schmieden  wollen.  Ist  es  doch  nur  allzubegreiflich, 
daß  das  flüchtige  Element  des  bloßen  Tones  ohne  Verbindung  mit 
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den  diskutierbaren  Begriffszeichen  der  Sprache  einer  theoretischen 
Betrachtung  lange  die  allergrüßten  Schwierigkeiten  entgegenstellte, 
daß  besonders  die  rein  musikalische  Formenlehre  im  Altertum  und 
Mittelalter  über  die  Definition  der  Skalen  kaum  hinauskam.  Die 
Lehre  der  musikalischen  Rhythmik  und  die  allgemeine  Ästhetik 
der  musikalischen  Formen  sind  daher  mit  der  Theorie  der  Poetik 
verquickt  bis  in  die  allerneueste  Zeit  hinein,  wo  endlich  die  reine 
Instrumentalmusik  sich  sogar  einen  Ehrensitz  neben  der  Allerwelts- 
favorite,  der  Oper,  errungen  hat. 

Eine  allgemeine  Geschichte  der  Musik  hat  aber  wohl  Ursache, 
die  Augen  aufzumachen,  um  zu  sehen,  wo  auch  schon  in  früheren 
Zeiten  eine  selbständige  Instrumentalmusik  ihre  Existenz  kund  tut; 
und  man  wird  aus  der  vorliegenden  Darstellung  entnehmen  kön- 
nen, daß  das  bis  zurück  in  die  sagenhaften  griechischen  Urzeiten 
tatsächlich  geschehen  ist. 

Leider  hat  ein  ungünstiges  Schicksal  uns  so  gut  wie  gar  keine 
Denkmäler  der  Instrumentalmusik  im  Altertum  und  Mittelalter  er- 
halten. Daran  mag  die  Verfehmung  der  fahrenden  Spielleute  durch 
die  Kirche  mitschuldig  sein;  es  liegt  aber  doch  auch  sehr  nahe, 
zu  bedenken,  daß  die  Improvisation,  deren  Rolle  in  der  instrumen- 
talen Praxis  bis  ins  18.  Jahrhundert  eine  sehr  hervortretende  ist, 
in  älterer  Zeit  noch  mehr  im  Vordergrunde  stand.  Um  einen  Chor 
oder  auch  selbst  einen  Sologesang  mit  Begleitung  von  Instrumenten 
vortragen  zu  können,  ist  eine  Mehrheit  Musizierender  erforderlich 
und  daher  irgendwelche  Form  der  Notierung  oder  doch  mindestens 
die  Festhaltung  der  Melodien  im  Gedächtnis  unerläßlich.  Der  einzelne 
Aulet  oder  Kitharist  aber  konnte  jederzeit,  im  Altertum  so  gut  wie 
heute,  Bewunderung  erwecken  durch  die  Vorträge,  die  der  Moment 
seinem  Genius  eingab ;  das  gleiche  gilt  natürlich  für  die  mittel- 
alterlichen Fahrenden,  die  gewiß  nicht  die  schlechtesten  der  Musi- 
kanten ihrer  Zeit  gewesen  sind.  Das  wahre  Genie  ist  unerschöpf- 
lich und  überreich;  das  Bedürfnis,  seine  Emanationen  festzuhalten, 
entsteht,  abgesehen  von  den  Fällen,  die  eine  Notierung  technisch 
unerläßlich  machen,  erst  durch  den  Erfolg  —  doch  reicht  auch  da 
in  vielen  Fällen  die  mündliche  Überlieferung  aus.  Nur  die  Kom- 
plizierung der  künstlerischen  Arbeit,  die  Steigerung  der  Wirkung 
durch  Anwendung  von  Mitteln  der  Technik,  welche  die  Improvisa- 
tion nicht  wohl  bezwingen  kann,  vor  allem  aber  die  Absicht  der 
Vereinigung  mehrerer  Instrumentenspieler  zu  einem  Ensemble  macht 
die  schriftliche  Aufzeichnung  zur  Notwendigkeit. 

So  viel  zur  Erklärung  der  merkwürdigen  Tatsache,  daß  wir 
in  älteren  Zeiten  vielfach  Andeutungen  über  eine  derjenigen  der 
Vokalmusik  überlegene  reiche  Ausgestaltung  der  Instrumentalmusik 
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begegnen,    von    deren  Beschaffenheit  wir   uns   aber   mangels   aller 
Monumente  kaum  einen  Begriff  machen  können.  — 

Auffallen  wird  auch  der  scharfe  Gegensatz,  in  welchen  sich  der 
Verfasser  in  der  Frage  der  Mehrstimmigkeit  bei  den  Griechen  gegen- 
über den  Darstellungen  Westphals  und  Gevaerts  stellt.  Hier  könnte 
es  scheinen,  als  genüge  das  Werk  nicht  der  als  Programm  aner- 
kannten Aufgabe,  die  Ergebnisse  der  Einzelforschungen  zusammen- 
zufassen. Gegen  eine  solche  Auffassung  der  Aufgabe  sei  aber  ein 
für  alle  Mal  Protest  erhoben.  Nicht  eine  kritiklose  Zusammen- 
tragung der  angeblich  erwiesenen  Schlußbehauptungen  der  ver- 
schiedenen Forscher  kann  vernünftigerweise  das  erstrebte  Ziel  sein, 
sondern  vielmehr  eine  gewissenhafte  Prüfung  und  Vergleichung  mit 
bestimmter  Ablehnung  alles  dessen,  was  übers  Ziel  hinausschießt 
und  sich  auf  das  Gebiet  phantastischer  Konstruktion  verirrt.  Eine 
gewisse  unbarmherzige  Nüchternheit  ist  der  Geschichtsschreibung 
unentbehrlich,  nicht  nur  gegenüber  allgemein  verurteilten  monströsen 
Auswüchsen  wie  der  »westphalisierten«  Überarbeitung  des  ersten 
Bandes  von  Ambros'  Musikgeschichte  durch  B.  v.  Sokolowski  oder 
Fr.v.  Driebergs  » Kunst  der  Komposition  ...  nach  griechischen  Grund- 
sätzen«, sondern  auch  gegenüber  vorsichtigeren  und  geistreicheren 
Kombinationen,  wie  z.  B.  Gevaerts  Klassifizierung  der  altkirchlichen 
Hymnen  und  Antiphonen  nach  den  leider  selbst  noch  unerklärten 
Favoritskalen  der  Kitharistik  der  römischen  Kaiserzeit.  Bei  allem 
Respekt  vor  der  Gelehrsamkeit  Gevaerts  und  seiner  Mitarbeiter 
muß  doch  schon  jetzt  betont  werden,  daß  die  Kunstbauten,  welche 
er  mit  Genie  und  Geschmack  aufgeführt  hat,  allmählich  abbröckeln 
und  rissig  werden.  Gevaert  begegnet  sich  mit  seinem  großen  Vor- 
gänger Fetis  darin,  daß  er  große  Würfe  wagt,  Jahrhunderte  über- 
wölbende Brücken  spannt;  er  ist  zwar  minder  naiv  und  vorsich- 
tiger als  Fetis,  aber  doch  noch  lange  nicht  vorsichtig  genug. 
Deshalb  erschien  es  untunlich,  die  Musik  des  Altertums  und  die 
frühmittelalterliche  Kirchenmusik  einfach  im  Lichte  der  Auffassung 
Gevaerts  wiederzugeben.  Der  Verfasser  kann  das  nur  mit  auf- 
richtigem Bedauern  konstatieren;  denn  es  wäre  gewiß  eine  ange- 
nehmere Aufgabe,  solche  stilvoll  abgerundete  Schilderungen  größerer 
Epochen  im  Abriß  wiederzugeben,  anstatt  die  schadhaften  Träger 
aufzuweisen,  auf  denen  die  kühnen  Konstruktionen  ruhen. 

Leider  steht  es  nicht  anders  in  der  Neumen frage.  Trotz  der 
Publikation  einer  großen  Zahl  von  Spezialarbeiten  zum  Teil  sehr 
großen  Umfangs  über  die  Tonhöhenbedeutung  und  die  Rhythmik 
der  Neumen  der  Zeit  vor  Guido,  sind  wir  auch  heute  noch  außer- 
stande, eine  linienlose  Neumierung  auch  nur  mit  einiger  Wahr- 
scheinlichkeit  zu  entziffern.     An   die  Stelle  des  naiven  Vertrauens 


X  Vorwort. 

auf  den  künstlerischen  Instinkt,  mit  welchem  1 852  Coussemaker 
die  Übersetzung  eines  »planctus  Karoli«,  eines  »modus  Ottinc«  usw. 
unternahm,  ist  zwar  eine  größere  Vorsicht  getreten.  Man  arbeitet 
mehr  mit  philologischen  Methoden  und  verzichtet  lieber  auf  den 
Gedanken,  in  den  Notierungen  des  8. — 10.  Jahrhunderts  wirkliche 
Melodien  vor  sich  zu  haben,  in  der  Hoffnung,  in  den  Gesetzen 
einfacherer  Sprachbetonung  und  Interpunktion  einen  Schlüssel  für 
die  Tonhöhenbedeutung  der  Neumen  zu  finden..  Das  ist  wenigstens 
der  Standpunkt  0.  Fleischers  in  seinen  »Neumenstudien«  (1895 — 97), 
der  in  allem  Ernste  die  Frage  der  Entzifferung  der  Neumen  end- 
gültig gelöst  zu  haben  vorgibt.  Scheinbar  berührt  sich  Fleischer 
mit  Gevaert,  sofern  auch  letzterer  eine  Entwicklung  von  einfach 
syllabischer  Komposition  zu  kunstvoll  verzierter  Melodik  annimmt. 
Aber,  wenn  man  näher  zusieht  —  welcher  bodenlose  Abgrund 
zwischen  beiden  Standpunkten!  Nach  Gevaert  sind  auch  die 
ältesten  und  einfachsten  Hymnen  und  Antiphonen,  für  die  er  die 
direkte  Herkunft  aus  der  antiken  Musik  annimmt,  wirkliche  Melo- 
dien, während  nach  Fleischer  (II.  120)  erst  im  10.  Jahrhundert 
durch  die  Sequenzen  sich  der  Geschmack  an  eigentlicher  Melodie- 
bildung entwickelt  hätte  und  dadurch  die  alte  Rezitationsweise 
untergegangen  wäre.  Das  ist  wiederum  so  ein  Beleg  für  die  gänz- 
liche Unmöglichkeit,  die  »Resultate  der  neuesten  Forschung«  in 
eine  allgemeine  Darstellung  einzuarbeiten;  aber  auch  eine  Wider- 
legung der  einzelnen  Thesen  und  Schlüsse,  durch  welche  Fleischer 
zu  seiner  vermeinten  Lösung  der  Neumenfrage  kommt,  ist  nicht 
wohl  in  die  allgemeine  Darstellung  selbst  aufzunehmen,  sondern 
kann  nur  für  einen  Exkurs  im  Anhange  in  Frage  kommen. 

Angesichts  der  stetig  sich  mehrenden  Neudrucke  älterer  Musik 
erschien  eine  Aufnahme  von  Illustrationsbeispielen  nur  mehr  in  sehr 
beschränktem  Maße  erforderlich.  Selbst  für  das  heute  noch  beinahe 
ganz  im  Dunkel  liegende  14.  Jahrhundert  stehen  ja  Veröffent- 
lichungen größeren  Umfangs  in  naher  Aussicht  (durch  Fr.  Ludwig). 
Durch  die  Einschränkung  der  Musikbeilagen  wurde  aber  viel  Raum 
für  die  räsonierende  Betrachtung  gewonnen,  auf  welche  es  doch 
natürlich  in  erster  Linie  ankommt. 

Freilich  wäre  es  aber  sehr  erwünscht,  daß  auch  dem  minder 
bemittelten  Musikstudierenden  die  zum  Teil  sehr  kostspieligen  Neu- 
ausgaben in  umfassendem  Maße  zugänglich  gemacht  würden.  Das 
ist  leider  bis  heute  nur  in  sehr  wenigen  Städten  der  Fall,  in  denen 
eine  öffentliche  Musikbibliothek  oder  ein  akademisches  musikwissen- 
schaftliches Institut  ihren  Bedürfnissen  entgegenkommt,  Hier  Wandel 
zu  schaffen,  sollten  sich  alle,  die  es  mit  der  Musikbildung  ernst 
meinen,  recht  sehr  angelegen  sein  lassen.  Für  Städte  mittlerer  Größe, 
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in  denen  eine  Anzahl  Musikschulen  einander  Konkurrenz  machen, 
sollte  es  doch  erreichbar  sein,  Vereine  zu  begründen,  deren  ein- 
ziger Zweck  die  Ansammlung  von  Musikbibliotheken  für  Studien- 
zwecke wäre.  Daß  die  Herausgeber  der  großen  Sammelwerke  den 
Vereinen  einen  hohen  Rabatt  bewilligen  würden,  ist  zweifellos,  da 
sie  durch  Förderung  derartiger  Sammelstätten  nicht  nur  den  In- 
teressen der  Kunst  dienen,  sondern  auch  ganz  neue  Absatzgebiete 
für  diese  schwerwiegenden  Verlagsartikel  schaffen  würden. 

Möchte  diese  Anregung  fruchtbaren  Boden  finden  und  nicht  un- 
gehört  verhallen !  Lasse  man  sich  nicht  durch  die  Schwierigkeit  des 
ersten  Anfangs  von  derartigen  Unternehmungen  abschrecken,  nämlich 
durch  den  Umstand,  daß  der  Anfang  einer  solchen  Sammlung  ja 
freilich  noch  keine  Bibliothek  ist!  Gut  Ding  will  Weile.  Stehen 
nur  erst  einmal  eine  Anzahl  Bände  der  Denkmäler-Publikationen 
nebeneinander,  so  wird  sich  bald  genug  durch  billige  Gelegenheits- 
käufe, Schenkungen  usw.  der  Bestand  mehren.  Ein  Raum  für  die 
Aufstellung  mit  einem  Arbeitstisch  ist  schließlich  wohl  überall  auf- 
zutreiben; wächst  aber  erst  die  Bibliothek  und  ihre  Benutzung,  so 
ist  zu  Sorgen  gar  kein  Anlaß  mehr. 

Leipzig,  Ostern   1904. 

H.  K. 
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Einleitung. 

Wenn  wir  eine  Darstellung  der  Geschichte  der  Musik  sogleich 
mit  der  Musik  der  Griechen  anheben  lassen,  so  bedarf  ein  solches 
Vorgehen  wohl  einiger  erklärenden  Worte.  Der  breite  Raum,  den 
in  andern  Musikgeschichten  die  Musik  der  Chinesen,  Ägypter,  Inder 
und  auch  der  Hebräer  einnimmt,  kann  wohl  die  Frage  veranlassen, 
ob  nicht  eine  rationelle  chronologische  Ordnung  die  Vorausschickung 
eines  Abschnittes  über  die  Musik  der  Völker  bedingt,  deren  Kultur 
hinter  das  Zeitalter  der  Blüte  Griechenlands  zurückreicht.  Bei 
näherer  Betrachtung  ergibt  sich  aber  doch,  daß  wir  ein  Recht 
haben,  von  einer  solchen  streng  chronologischen  Ordnung  abzu- 
sehen und  das  wenige  Positive,  was  wir  über  die  Musik  der  ältesten 
Kulturvölker  beizubringen  vermögen,  vielmehr  gelegentlichen  ver- 
gleichenden Ausblicken  vorzubehalten.  Denn  irgendwelcher  genetische 
Zusammenhang  ist  zwischen  der  sehr  alten  Musikkultur  der  Chi- 
nesen und  derjenigen  der  Griechen  nicht  erkennbar,  und  von  der 
Musik  der  Ägypter  wissen  wir  außer  bildlichen  Darstellungen  von 
Instrumenten  überhaupt  doch  eigentlich  nichts.  Bezüglich  der 
Musik  Indiens  ist  allergrößte  Vorsicht  geboten,  da  nicht  zu  ent- 
scheiden ist,  was  in  ihr  alter,  vorgriechischer  und  was  vielmehr 
mittelalterlicher,  arabischer  Kultur  angehört.  Die  Musik  der  He- 
bräer lebt  vielleicht  sogar  noch  heute  in  Elementen  des  altüber- 
kommenen kirchlichen  Gesanges  fort;  aber  im  übrigen  wissen  wir 
auch  von  ihr  so  gut  wie  nichts  und  können  es  verantworten,  wenn 
wir  auch  sie  nur  rückblickend  von  der  christlichen  Kirchenmusik 
aus  bedenken.  Dagegen  liegt  aber  der  direkte  Zusammenhang  der 
abendländischen  Musikkultur  mit  der  griechischen  offen  zutage;  so- 
wohl die  praktische  Musikübung  als  insbesondere  auch  die  Theorie 
der  Musik  hat  der  europäische  Westen  tatsächlich  von  den  Griechen 
übernommen  und  fortgebildet;  deshalb  mögen  uns  die  in  sagenhaftes 
Dunkel  verlaufenden  Anfänge  der  griechischen  Musik  zugleich  als 
Grenze  der  Darstellung  nach  rückwärts  gelten,  zumal  gerade  die 
Anfänge  der  griechischen  Musik  uns  Anlaß  geben  werden,  des 
uralten  chinesischen  Tonsystems  zu  gedenken.  A.  W.  Ambros 
hat  in  seiner  »Geschichte  der  Musik«  (1862—1878)  den  gegen- 
teiligen Weg  eingeschlagen  und  beginnt  mit  Proben  der  Musikübung 
von  Naturvölkern,  in  welcher  er  den  natürlichen  Ausgangspunkt 
der   Entwicklung    kunstmäßiger    Musik    sehen    zu    müssen    glaubt. 
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2  Einleitung. 

Dagegen  läßt  sich  einwenden,  daß  immerhin  fraglich  ist,  inwieweit 
sich  in  den  Gesängen  besonders  asiatischer  Völker  Nachwirkungen 
und  Reste  untergegangener  Kulturen  verbergen.  Doch  sei  gern 
anerkannt,  daß  Ambros'  Buch  durch  seinen  allgemeinen  kulturhistori- 
schen Hintergrund  den  Vorzug  lebendiger  Anschaulichkeit  gewinnt, 
während  vorliegender  Darstellung  vielleicht  der  Vorwurf  allzu  großer 
Beschränkung  auf  das  rein  Musikalisch- Sachliche  gemacht  werden 
kann.  Selbst  auf  einem  zu  farbenreicherer  Ausführung  so  ver- 
lockenden Gebiete  wie  dem  der  klassischen  Zeit  des  Griechentums 
hat  der  Verfasser  es  vorgezogen,  sich  streng  an  sein  Thema  zu 
halten  und  von  weiter  ausholenden  allgemeinen  Schilderungen  ab- 
zusehen, um  möglichst  Raum  und  Interesse  für  das  eigentlich 
Musikalische  zu  sparen.  Ist  doch  an  gelehrten  und  zugleich  glän- 
zend geschriebenen  Werken  über  griechische  Kultur  und  Kunst 
wahrlich  kein  Mangel.  Dagegen  ist  die  Zahl  der  sich  speziell  mit 
der  Musik  der  Griechen  beschäftigenden  Arbeiten  immerhin  be- 
schränkt, und  fehlt  es  vor  allem  an  zusammenfassenden  Darstellungen 
der  Ergebnisse  vieler  kleinen  Spezialstudien.  Doch  wird  freilich 
immerhin  die  Musik  des  klassischen  Altertums  auch  von  der  all- 
gemeinen Geschichtschreibung  eingehender  berücksichtigt  als  die 
Musikpflege  im  Mittelalter,  aus  dem  nicht  wohl  zu  übersehenden 
Grunde,  daß  wie  die  Kunst  überhaupt  so  besonders  auch  die  Musik 
im  öffentlichen  Leben  der  Griechen  eine  seither  nicht  wieder  er- 
reichte bedeutsame  Rolle  spielte  und  sogar  in  umfassendem  Maße 
Gegenstand  der  Staatenverfassung  und  Gesetzgebung  war.  Ist  es 
doch  für  den  Hellenismus  geradezu  charakteristisch,  daß  nicht 
Kriege  und  Siege,  nicht  Städte-  und  Staatengründungen  und  nicht 
Herrscherlebenszeiten  die  Grundlage  ihrer  Zeitrechnung  bildeten, 
sondern  vielmehr  jene  Festspiele  zu  Olympia,  in  denen  die  auf 
harmonische  Ausbildung  des  Körpers  und  Geistes  gerichtete  Er- 
ziehungsweise der  Griechen  ihren  prägnantesten  Ausdruck  fand. 
Wenn  auch  gerade  bei  den  olympischen  Spielen  weder  die  Musik 
noch  überhaupt  die  Kunst  an  den  Agonen  (Wettkämpfen,  Preis- 
bewerbungen) beteiligt  war,  vielmehr  diese  nationalen  Hauptspiele 
zunächst  etwa  unsern  großen  Turnfesten,  verbunden  mit  Wettrennen 
und  Regatten,  vergleichbar  scheinen,  so  spielten  doch  die  schönen 
Künste  eine  ganz  hervorragende  Rolle  bei  der  gesamten  äußern 
Gestaltung  der  Feste  und  besonders  bei  ihrer  abschließenden  Krö- 
nung durch  Verherrlichung  der  Sieger  in  Preisliedern,  zu  denen  die 
hervorragendsten  Dichterkomponisten  ihr  Bestes  beisteuerten.  Es 
genüge  hier,  einen  Pindar  zu  nennen,  dessen  olympische,  pythische, 
isthmische  und  nemeische  Epinikien,  Gesänge  zu  Ehren  der  Sieger 
bei  den  vier  großen  nationalen  Festspielen,    die   höchste  Gipfelung 
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der  antiken  Lyrik  bilden.  Bedenkt  man  aber  ferner,  daß  die 
olympischen  Siege  auch  durch  die  bildende  Kunst  in  Gestalt  von 
Weihgeschenken  aller  Art,  Reliefdarstellungen,  ja  in  Standbildern 
der  Sieger  selbst  der  Nachwelt  überliefert  wurden,  daß  ferner  mit 
den  Festen  feierliche  Opfer  verbunden  waren,  bei  denen  ebenso 
wie  bei  den  prunkenden  Umzügen  und  vollends  bei  der  abschließen- 
den Siegesfeier  im  Prytaneion  Gesang,  Instrumentenspiel  und  pan- 
tomimischer Tanz  wesentliche  Faktoren  waren,  so  erscheinen  doch 
auch  die  olympischen  Spiele  in  ganz  eminenter  Weise  vom  Nimbus 
antiker  Kunstübung  umstrahlt.  Bei  den  durchaus  dem  Apollon- 
kultus  geweihten  pythischen  Spielen  zu  Delphi  aber  bildeten 
die  musischen  Agohe  geradezu  den  Mittelpunkt  des  Festes,  weshalb 
sie  unser  Interesse  in  hervorragendem  Maße  in  Anspruch  nehmen 
müssen.  Die  neme'ischen  Spiele  und  die  isthmischen  Spiele 
waren  ähnlich  wie  die  olympischen  gymnastische  und  sportliche, 
und  nahmen  erst  spät,  die  nemeischen  gegen  Ende  der  Selbständig- 
keit Griechenlands,  die  isthmischen  erst  in  der  römischen  Kaiser- 
zeit musische  Agone  auf,  so  daß  auch  bei  ihnen  in  der  klassischen 
Zeit  die  musischen  Künste  nur  für  die  äußere  Umrahmung  der  Feste 
von  Anfang  an  und  fortgesetzt  ihre  bereits  gekennzeichnete  Rolle 
spielten.  Die  Folge  dieser  die  Teilnehmer  aus  ganz  Hellas  zusam- 
menrufenden großen  nationalen  Festspiele  war  so  geordnet,  daß 
die  pythischen,  isthmischen  und  nemeischen  sich  möglichst  auf  die 
drei  Jahre  verteilten,  in  denen  keine  Olympien  stattfanden  (die 
Pythien  im  dritten,  die  Nemeen  im  zweiten  und  vierten,  die  Isth- 
mien  im  ersten  und  dritten  Jahre  jeder  Olympiade).  Neben  diesen 
nationalen  Festen  bestanden  durch  Jahrhunderte  während  der  Blüte- 
zeit der  Nation  eine  große  Zahl  zum  Teil  hinter  denselben  in  keiner 
Weise  zurückstehender  Feste  der  Einzelstaaten,  so  besonders  in  Athen 
die  großen  und  kleinen  Panathenäen,  die  Eleusinien,  die  großen 
städtischen  und  die  kleinen  ländlichen  Dionysien,  eine  ganze 
Reihe  von  Erntefesten  (Thargelien,  Pyanopsien,  Lenäen,  Antheste- 
rienusw.),  in  Sparta  bzw.  dem  nahen  Amyklä  die  Hyakinthien 
und  Kameen,  in  Argos  das  Herafest,  in  Theben  das  Herakles- 
fest und  die  Daphnephorien,  in  Delphi  außer  den  Pythien  noch 
die  Theophanien,  Theoxenien  und  Soterien  (sämtlich  zu 
Ehren  Apollonsj,  in  Delos,  der  angeblichen  Geburtsstätte  des  Apollon, 
die  Apollonien  und  Delien,  in  Arkadien  die  Lykäen,  in  Rho- 
dos die  Haliäen  und  Dionysien  usw.  Der  Kalender  der  Griechen 
war  durchsetzt  mit  Festtagen,  ja  Festwochen,  so  daß  das  Fehlen 
eines  dem  Sabbat  der  Hebräer  oder  dem  Sonntage  der  Christen 
entsprechenden  arbeitsfreien  Tages  jeder  Woche  dadurch  mehr  als 
aufgewogen  wurde,  und  das  ganze  Jahr  eine  lange  Kette  von  Festen 
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bildete,  welche  nur  der  festlose  unwirtliche  November  (Maimakterion) 
unterbrach.  Wir  werden  auf  manche  dieser  Feste  eingehender 
zurückkommen,  soweit  dieselben  entweder  regelmäßige  musikalische 
Agone  aufweisen  oder  doch  überhaupt  in  reicherem  Maße  die  Musik 
heranziehen.  Sind  doch  die  Dionysien  zu  Athen  die  Geburts- 
und dauernde  Pflegestätte  der  dramatischen  Dichtkunst,  die  aber 
bei  den  Griechen  ähnlich  wie  im  modernen  Musikdrama  eine  ideale 
Konkurrenz  aller  Künste  vorstellte.  Saitenspiel  und  Aulosspiel  mit 
oder  ohne  Gesang  und  mit  oder  ohne  Tanz  und  Gebärdenspiel 
fehlten  kaum  bei  einer  festlichen  Veranstaltung  der  Griechen. 

Es  mutet  uns  Heutige  gar  seltsam  an,  zu  erkennen,  welche  do- 
minierende Stellung  der  Kunst  in  der  gesamten  Organisation  der 
griechischen  Staaten  zugewiesen  war;  lag  doch  die  Leitung  der 
musischen  Agone  und  die  Zuerkennung  der  Preise  in  den  Händen 
der  höchsten  Beamten,  und  bildete  doch  die  Unterweisung  in  den 
Künsten  einen  integrierenden  Bestandteil  der  gesamten  Jugenderziehung. 
Man  muß  geradezu  den  Gesamtgeist,  der  das  Hellenentum  beherrscht, 
als  einen  künstlerischen  bezeichnen.  Dünkt  es  uns  auch  heute 
grausam,  daß  körperliche  Gebrechen  den  Griechen  sozusagen  ent- 
ehrten, so  ist  doch  jedenfalls  diesem  durchgeführten  Schönheits- 
kultus uneingeschränkte  Bewunderung  zu  zollen.  Nicht  nur  Dich- 
tung, Musik  und  Mimik  oder  Tanz  galten  den  Griechen  als  zu  enger 
Einheit  verbunden,  sondern  auch  die  Körperkraft  und  Körperge- 
wandtheit erschienen  ihnen  im  Lichte  künstlerischer  Vollkommen- 
heit. Sehr  hübsch  ist  eine  diesbezügliche  Auslassung  des  Athen  aus, 
eines  zwar  erst  zu  Anfang  des  dritten  Jahrhunderts  n.  Chr.  schrei- 
benden, aber  aus  guten  alten  Quellen  schöpfenden  Schriftstellers,  in 
seinem  »Deipnosophisten«  (XIV.  25 — 26):  »Auch  beim  Tanz  und 
Gang  ist  gefällige  Haltung  (suapj jxo ouvr;)  und  Regelmäßigkeit  (xdajxo?) 
schön,  und  Unordnung  (axaliia)  und  Ungeschick  (cpopttxdv)  häßlich. 
Deshalb  erfanden  die  Dichter  seit  alters  für  freie  Männer  den  Tanz 
und  bedienten  sich  der  Gesten  (a/Yjjxaoi)  als  sichtbaren  Ausdrucks 
(oyjjisioi?)  des  Inhaltes  der  Gesänge,  wobei  sie  stets  auf  edeln  Anstand 
(suysvsc)  und  Würde  (dvopwosc)  hielten  (in  den  sogenannten  Hypor- 
chemen)  ....  So  war  der  Reigen  (yopoc)  eine  Art  Schaustellung, 
bei  der  nicht  nur  allgemein  die  gute  Bildung  (sika£ia),  sondern  auch 
die  sorgsame  Körperpflege  (owadrcuv  iizi^Xeia)  zur  Geltung  kam  .  .  . 
Die  Bildwerke  der  alten  Plastiker  (oTjjxioupYoi)  sind  zugleich  Denk- 
mäler (A'styava)  der  alten  Tanzkunst  .  .  .  Daher  in  ihnen  die 
sorgfältige  Ausarbeitung  der  Gliederstellungen  (^sipovojAia) ,  da  sie 
auch  in  diesen  schöne  und  freie  Bewegungen  (xivfjastc)  suchten 
.  .  .  Die  Gesten  (ap^ara)  übertrug  man  von  da  auf  die 
Reigen    und   von    den   Reigen    auch    auf    die    Ringschule 
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(iraXatoTpa).  So  erwarben  sie  in  der  Musik  wie  in  der  Körper- 
bildung mannhaften  Ernst  (dvSpsia),  und  auch  für  die  Bewegungen 
in  Waffen  übten  sie  sich  nach  dem  Rhythmus  des  Gesanges  (ixs-rd 
-rjc  wo?,:).  So  entstanden  die  sogenannten  Pyrchiche  und  alle  Tänze 
dieser  Art.«  Das  daselbst  zitierte  Wort  des  Sokrates,  daß  der 
beste  Tänzer  auch  der  beste  Krieger  sei,  wird  durch  diese 
Ausführung  wohl  verständlich. 

Aber  dem  hellenischen  Geiste  sind  nicht  nur  die  Künste  unter- 
einander zu  inniger  Einheit  verbunden,  sondern  es  verfließen  auch 
viel  mehr  als  für  die  moderne  Welt  die  Grenzen  von  Kunst  und 
Leben;  die  Tendenz,  die  Künste  ihren  vergoldenden  Schein  über 
die  gesamte  bürgerliche  Existenz  ausbreiten  zu  lassen,  das  ganze 
Menschendasein  mit  Harmonie  und  Eurhythmie  zu  durchtränken,  ist 
unverkennbar.  Das  Wort  des  Piaton:  köx  7  dp  6  ßioc  tou  avi>pa>- 
TToo  Eupufru.i'ac  xal  euapftoaria?  ösItoll  (Protagoras  326  B)  ist  für 
den  Griechen  keine  hohle  Phrase,  sondern  Grundlage  seiner  Welt- 
anschauung. 

Der  Anteil  der  Musik  an  dieser  künstlerischen  Gestaltung  des 
Lebens  ist  ein  sehr  großer,  nicht  nur  in  dem  allgemeinen  Sinne, 
in  welchem  die  Griechen  unter  einem  dvijp  fiouotxd?  einen  gebil- 
deten, d.  h.  mit  seinem  ganzen  Denken  und  Empfinden  auf  einer 
höheren  Stufe  stehenden  Menschen  verstanden  und  unter  einem 
dvTjp  dfiouoo;  einen  gemein  und  niedrig  denkenden,  sondern  auch 
in  dem  speziellen  Sinne  der  Pflege  der  Musik  als  Sonderkunst. 
Nicht  nur  bei  den  großen  Nationalfesten  und  den  Lokalfesten  der 
Einzelstädte,  nicht  nur  bei  allen  Kultushandlungen  im  Tempeldienst, 
nicht  nur  in  der  Palästra  und  überhaupt  beim  Unterricht  der 
Jugend,  sondern  auch  bei  alltäglichen  Arbeiten  der  verschiedensten 
Berufsarten,  sofern  dieselben  eine  Mehrheit  zugleich  beschäftigten, 
und  auch  im  häuslichen  Leben,  zum  mindesten  bei  den  Gastmählern, 
gilt  Musik  dem  Griechen  als  unentbehrlich. 

Freilich  darf  man  aber  in  der  Musik  des  klassischen  Altertums 
nicht  die  Eigenschaften  unserer  modernen  Musik  suchen;  was  sie 
von  dieser  in  erster  Linie  scharf  und  durchgreifend  unterscheidet, 
ist  vor  allem  das  gänzliche  Fehlen  der  uns  Heutigen  so  vertrauten  und 
so  unentbehrlich  dünkenden  harmonischen  Vollstimmigkeit. 
Der  Begriff  des  Akkords  im  modernen  Sinne  ist  der  antiken  Musik 
und  ihrer  Lehre  durchaus  fremd.  Diese  Erkenntnis  ist  bereits  den 
ersten  abendländischen  Gelehrten,  welche  beim  Wiederaufleben 
des  Interesses  für  die  antike  Kultur  die  Werke  der  griechischen  Lehr- 
meister der  Musik  aufschlugen,  mit  Sicherheit  aufgegangen,  und  alle 
Versuche  bis  auf  den  heutigen  Tag,  aus  einzelnen  ihrer  Bedeutung 
nach  unsicheren  Stellen  der  Autoren  das  Gegenteil  zu  erweisen,  sind 
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fehlgeschlagen  und  werden  zweifellos  auch  fürderhin  fehlschlagen. 
Natürlich  wird  diese  Kardinalfrage,  die  besonders  in  den  letzten 
Dezennien  des  1 8.  Jahrhunderts  hitzige  Fehden  der  Gelehrten  veran- 
laßt hat;  uns  ihres  Orts  ausführlich  beschäftigen,  zumal  gerade  unter 
den  angesehensten  neueren  Arbeitern  auf  dem  Gebiete  der  antiken 
Musik  sich  wiederum  mehrere  gefunden  haben,  welche  mit  Zähig- 
keit an  der  Annahme  einer  wenn  auch  beschränkten  Mehrstimmig- 
keit oder,  wie  sie  es  geradezu  nennen,  einer  Art  Kontrapunkt  für 
die  Griechen  festhalten.  Die  geregelte  Mehrstimmigkeit  ist  aber 
durchaus  eine  Errungenschaft  der  abendländischen  Musik  und  liegt  in 
ihrer  allmählichen  Entwicklung  von  primitiven  Versuchen  bis  zu  ihrer 
heutigen  Höhe  klar  vor  unsern  Augen,  und  selbst  ihre  allerersten  An- 
fänge sind  dem  Grundwesen  der  antiken  Musik  fremd  und  zuwider. 

Fest  steht  ja  allerdings,  daß  die  Griechen  nicht  nur  einzeln, 
sondern  auch  im  Chor  und  sogar  gleichzeitig  mit  hohen  (Knaben- 
oder Frauen-)  und  tiefen  (Männer-)  Stimmen  gesungen  haben ;  ebenso 
wissen  wir  aus  nicht  mißzudeutenden  Aussagen  der  Schriftsteller, 
daß  die  Alten  Instrumente  in  größerer  Zahl  zu  gemeinsamem 
Spiele  vereinigten,  auch  daß  Saiteninstrumente  und  Blasinstru- 
mente zu  gemeinsamem  Musizieren  verbunden  wurden.  Daß  aber 
diese  instrumentalen  Ensembles  sich  himmelweit  von  unseren  Sym- 
phonien unterschieden,  daß  dieses  Zusammenmusizieren  gerade  so 
wie  auch  das  Singen  verschiedenartiger  Stimmen  im  Chor  sich 
durchaus  nur  auf  den  Vortrag  derselben  Melodie  in  verschiede- 
ner Oktavlage  beschränkt  hat,  steht  außer  allem  Zweifel.  Das 
künstliche  Gebäude  der  vermeintlichen  Mehrstimmigkeit  bei  den 
Griechen  bricht  bei  besonnener  Deutung  aller  der  in  Frage  kom- 
menden Stellen  im  Sinne  der  durch  die  ausführlichen  Darstellungen 
der  antiken  Theorie  gefestigten  Tradition  in  sich  zusammen,  und 
es  kann  höchstens  zugegeben  werden,  daß  die  Griechen 
eine  Art  Verzierung  oder  Variierung  der  Melodie  ge- 
kannt haben,  indem  das  begleitende  Instrument,  das  fortgesetzt 
die  Melodie  der  Singstimme  mitspielte,  an  geeigneten  Stellen  ein- 
zelne weitere  Töne  einschaltete  und  gelegentlich  Pausen  der  Melodie 
durch  deren  Zeitwert  ausfüllende,  den  Rhythmus  ergänzende  Töne 
überbrückte.  Das  aber  ist  ganz  gewiß  nicht  eine  wirkliche 
Mehrstimmigkeit,  sondern  nur  gerade  ein  Beweis  dafür,  daß  das 
Unisono  die  unerschütterliche  Grundlage  der  antiken 
Ensemblemusik  war. 

Der  Weg,  den  unsere  Wanderung  durch  die  Musik  des  Alter- 
tums zu  nehmen  hat,  kann  leider  nicht  wohl  ein  einfach  der 
chronologischen  Ordnung  folgender  sein,  sondern  wird  mancherlei 
Windungen  machen    müssen,   wenn  es  gelingen  soll,   einigermaßen 


Einleitung.  7 

zu  einer  wirklichen  Übersicht  zu  gelangen.  Die  schlichte  chrono- 
logische Ordnung  ist  darum  nicht  durchführbar,  weil  wir  einerseits 
Kunde  von  manchem  Detail  der  Musikübung  haben,  für  welches 
aber  eine  auch  nur  annähernde  Zeitbestimmung  fehlt;  ferner  weil 
uns  verhältnismäßig  späte  Schriftsteller  Aufschlüsse  über  weit  zurück- 
liegende Epochen  neben  solchen  über  spätere  Zeiten  vermittelt  haben. 
Auch  der  Umstand,  daß  die  Überreste  der  praktischen  antiken 
Musik,  die  Monumente,  trotz  der  zahlreichen  Funde  der  letzten 
20  Jahre  doch  immer  noch  sehr  spärliche  sind,  erschwert  eine 
einfache  einmalige  Abhandlung  nach  Epochen.  Vor  allem  aber 
würden  Teile  der  antiken  Musiklehre,  die  uns  in  fast  erschöpfen- 
der Behandlung  durch  eine  größere  Zahl  von  Theoretikern  vor- 
liegen, ein  wiederholtes  Zurückgreifen  auf  bereits  früher  Erörtertes 
notwendig  machen  und  ein  Zerreißen  des  Zusammenhanges  ver- 
anlassen, das  das  Verständnis  der  Entwicklung  nur  gefährden 
müßte.  Deshalb  empfiehlt  sich  vielmehr  eine  Einteilung  nach  Stoff- 
gebieten, welche  einzeln  im  Zusammenhange  zu  Ende  behandelt 
werden.  Die  bei  solcher  Anordnung  notwendig  werdende  Wieder- 
holung kann  dann  nur  das  historische  Grundgerüst  angehen,  dessen 
mehrmalige  Auffrischung  in  der  Erinnerung  aber  nur  der  Deutlich- 
keit und  Verständlichkeit  dienen  wird.  Im  wesentlichen  wird  es 
sich  um  zwei  Hauptteile  handeln,  deren  erster  die  praktische 
Kunstübung  angeht,  d.  h.  das  allmähliche  Aufkommen  der  ein- 
zelnen Formen  der  Kunstmusik  nachweist,  während  der  zweite 
die  antike  Musiktheorie,  also  die  Intervallen-  und  Skalenlehre 
mitsamt  der  Kunde  der  Notenschrift  darzustellen  hat.  Daß  bei 
solcher  Ordnung  der  praktische  Teil  in  gewissem  Sinne  als  der 
mehr  abstrakte  und  der  theoretische  als  der  konkretere  erscheinen 
wird,  liegt  in  der  eigenartigen  Natur  der  Verhältnisse,  weil  die 
geringe  Zahl  der  Überreste  des  musikalischen  Teils  'der 
antiken  Gesangswerke  leider  nicht  zu  einer  fortlaufenden  Illu- 
strierung der  Formengeschichte  ausreicht,  während  das  Tonsystem 
und  die  Notenschrift  in  so  vielfachen  Darstellungen  auf  uns  ge- 
kommen sind,  daß  für  diesen  Teil  kaum  wirkliche  Lücken  in  einer 
vollkommen  anschaulichen  Darstellung  bleiben.  Übrigens  berechtigen 
die  in  unserer  Zeit  in  immer  größerem  Maßstabe  in  Angriff  ge- 
nommenen Ausgrabungen  in  Griechenland,  Italien,  Kleinasien  und 
Ägypten  zu  der  Hoffnung,  daß  die  Zahl  der  Denkmäler  der  antiken 
Musikkultur  in  Zukunft  weiter  wachsen  und  uns  vielleicht  doch 
noch  einmal  instand  setzen  wird,  unsere  Kenntnis  der  antiken 
Theorie  und  Notenschrift  praktisch  ausgiebiger  zu  verwerten,  so 
daß  schließlich  auch  unsere  Kenntnis  der  Formen  der  antiken  Musik- 
übung nicht  mehr  nur  Theorie  ist. 
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Einleitung. 


Einer  der  hervorragendsten  griechischen  Musiktheoretiker,  Aristi- 
des  Quintilianus,  hat  uns  eine  schematische  Übersicht  der  ein- 
zelnen Felder  entworfen,  in  welche  das  gesamte  Gebiet  der  Musik- 
wissenschaft sich  für  die  Betrachtung  scheidet. 
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IY-  Harmonik. 
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(Theorie) 
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X.  Mimik. 

Wenn  auch  diese  Übersicht  uns  heute  nicht  ganz  erschöpfend 
scheint,  so  macht  sie  uns  doch  schnell  klar,  wie  sich  die  beiden 
Teile  gegeneinander  abgrenzen,  welche  wir  in  unserer  Betrachtung 
unterscheiden  wollen.  Die  von  Aristides  an  die  zweite  Stelle  ge- 
setzte angewandte  Kunstlehre  wird  uns  zuerst  beschäftigen,  und 
zwar  in  allen  ihren  Teilen.  Will  uns  in  diesem  Teile  die  Drei- 
teilung des  Xp^aTtxdv  (der  praktischen  Komposition)  in  Melopöia, 
Rhythmopöia  und  Poiesis  zunächst  nicht  recht  in  den  Sinn,  sofern 
sie  mehr  oder  minder  nur  als  eine  Wiederholung  der  Dreiteilung 
des  Ts^vr/.ov  erscheint,  so  wird  doch  gleich  der  erste  Teil  unserer 
Untersuchungen  uns  den  praktischen  Wert  dieser  Aufstellung  klar 
machen.  Denn  wir  werden  uns  bei  der  engen  Verstrickung  der 
Musik  mit  der  Poesie  wegen  des  fast  gänzlichen  Fehlens  der  Melo- 
dien für  einen  großen  Teil  der  Kompositionsformen  darauf  an- 
gewiesen sehen,  von  der  Strophenbildung  (puft^oTcoita)  und  der 
Stoffgruppierung  (tcoitjoi?)  der  erhaltenen  Dichtungen  Schlüsse 
auf  die  Gestaltung  der  nicht  erhaltenen  Melodien  zu  machen; 
die  unter  dem  Namen  Harmonik  sich  bergende  Lehre  von  den 
Melodiegrundlasren  als  Teil  der  theoretischen   Kunstlehre   aribt   uns 
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Aufschluß  über  die  einzelnen  Skalen  und  deren  logische  Konstruk- 
tion, nicht  aber  über  deren  praktische  Verwendung  und  Verbindung 
in  der  Komposition,  sowenig  die  Rhythmik  die  Verbindung  der  ein- 
zelnen entwickelten  Versformen  lehrt.  Am  stiefmütterlichsten  ist 
jedenfalls  die  Dichtung  in  dem  theoretischen  Teile  bedacht,  da 
außer  der  Lehre  von  den  Silbenquantitäten  (Metrik)  doch  wohl 
auch  die  allgemeine  Phonetik  (Lautlehre)  sowie  die  gesamte  Gram- 
matik und  Syntaxis  eine  ähnliche  Stellung  in  der  freien  Hand- 
habung der  Mittel  in  der  Dichtung  selbst  einnehmen,  wie  die  Har- 
monik und  Rhythmik  in  der  musikalischen  Komposition.  Es  zeigt 
sich  da  eben  doch,  daß  Aristides  ein  Musiker  war  und  daher 
speziell  die  Musik  bei  seiner  Einteilung  im  Auge  hatte.  Nur  ein 
scheinbarer  Mangel  der  Tabelle  ist  das  Fehlen  des  Tanzes,  der 
durchaus  als  in  der  UTroxpiTix-f]  inbegriffen  zu  verstehen  ist.  Im 
Sinne  unserer  heutigen  strengeren  Scheidung  der  Künste  gehört  ja 
freilich  die  Mimik  (als  Gebärdenspiel  und  Tanz)  ebensowenig  wie 
die  Dichtung,  ja  noch  weniger,  zur  Musik  im  engern  Sinne.  Denn 
wenn  der  Sprache  zweifellos  noch  spezifisch  musikalische  Elemente 
im  musikalischen  Klange  innewohnen,  kann  das  gleiche  von  der 
lediglich  zum  Auge  sprechenden  Mimik  nicht  ausgesagt  werden. 
Die  Berechtigung  zu  der  Einstellung  auch  dieser  Kunstform  ergibt 
sich  aber  wieder  aus  der  von  Anfang  und  fortgesetzt  zu  konsta- 
tierenden innigen  Verbindung  der  sämtlichen  energischen  Künste, 
d.  h.  der  das  Kunstwerk  als  ein  Stück  wirkliches  Leben  vor  Auge 
und  Ohr  im  zeitlichen  Geschehen  entwickelnden  Künste;  nicht  nur 
sind  im  Gesänge  Dichtung  und  Musik,  und  im  Tanze  Gebärdenspiel 
und  Musik  zu  fester  Einheit  verbunden,  sondern  alle  drei  ver- 
schmelzen im  Chorreigen  zu  einer  Gesamtkunst,  für  welche  die 
Griechen  den  Ausdruck  Musik  in  seiner  weitesten  Bedeu- 
tung anwenden. 

In  den  Rahmen  des  ersten  Teils  gehüren  natürlich  auch  die 
Notizen  der  Schriftsteller  über  die  in  die  geschichtliche  Entwick- 
lung nicht  wohl  einzugliedernden  volks mäßigen  Gesänge,  die 
wir  wohl  getrost  Volkslieder  nennen  dürfen,  mögen  dieselben 
durch  den  Charakter  der  Arbeit  erzeugte  Arbeitslieder  oder  dem 
Hinsterben  und  Wiedererwachen  der  Vegetation  gewidmete  Natur- 
betrachtungen im  Gewände  der  Erinnerung  an  mythische  Personi- 
fikationen sein.  Da  über  das  Alter  dieser  Lieder  Feststellungen 
großenteils  ganz  unmöglich  sind,  und  leider  auch  mangels  Über- 
lieferung der  Melodien  ihre  Unterordnung  unter  bestimmte  Katego- 
rien der  Kunstmusik  nicht  angeht,  so  ist  es  wohl  angebracht, 
dieselben  der  eigentlichen  historischen  Darstellung  des  ersten  Teils 
vorauszuschicken. 


Die  Quellen. 

Bevor  wir  in  die  Darstellung  selbst  eintreten,  ist  es  geboten, 
die  Quellen  nachzuweisen,  aus  welchen  unsere  Kenntnis  der  Musik 
des  Altertums  geschöpft  ist.  Da  ist  denn  vor  allem  erst  wieder 
zu  konstatieren,  daß  von  den  speziell  der  Darstellung  der  Theorie 
und  Praxis  der  Musik  gewidmeten  Schriften  der  klassischen  Zeit 
des  Altertums  nur  ein  ganz  geringer  Teil  auf  uns  gekommen  ist. 
Wenn  auch  gewiß  in  die  Angaben  späterer  Schriftsteller  sich 
manche  Ungenauigkeit  und  Übertreibung  eingeschlichen  hat,  so 
z.  B.  wenn  dem  Aristoxenos  452  Werke  zugeschrieben  werden,  so 
steht  doch  leider  außer  Zweifel,  daß  eine  große  Zahl  von  Werken, 
deren  Kenntnis  uns  in  hohem  Grade  interessant  und  lehrreich  sein 
würde,  wahrscheinlich  hoffnungslos  verloren  ist.  Immerhin  haben 
sich  aber  doch  eine  recht  stattliche  Zahl  von  Werken  über  Musik 
durch  die  Stürme  der  Zeitalter  zu  uns  herüber  gerettet,  und  noch 
größer  ist  die  Zahl  der  Werke,  welche  gelegentlich  auf  Musika- 
lisches zu  sprechen  kommen  und  damit  Ergänzungen  zu  den  er- 
haltenen Fachschriften  liefern.  Wir  wollen  alle  diese  Schriften 
ohne  weitere  Unterscheidung  kurz  in  chronologischer  Folge  Revue 
passieren  lassen,  doch  mit  Übergehung  der  griechischen  und  römi- 
schen Dichter,  welche  ja,  beginnend  mit  Homer,  selbstverständlich 
öfter  der  Schwesterkunst  Erwähnung  tun  und  manchen  wertvollen 
kleinen  Beitrag  zur  Kenntnis  besonders  der  praktischen  Musikübung 
geben.  Gerade  für  die  ältesten  Zeiten  sind  zwar  sogar  die  Dichter 
die  einzige  zeitgenössische  Quelle,  da  es  naturgemäß  geraume  Zeit 
dauerte,  bis  sich  eine  Theorie  der  Musik  und  ein  Interesse  für  ihre 
Geschichte  zu  entwickeln  begann.  Aber  die  Dichter  gerade  der 
älteren  Zeit  sind  eben  zugleich  die  Komponisten  und  werden  uns 
daher  nicht  in  der  Einleitung  als  Schriftsteller  über  ihre  Kunst, 
sondern  vielmehr  im  Haupttexte  selbst  als  schaffende  Künstler  zu 
beschäftigen  haben.  Wichtige  Beiträge  und  wertvolle  Ergänzungen 
und  Bestätigungen  der  durch  die  antiken  Schriftsteller  übermittel- 
ten Nachrichten  und  Kenntnisse  liefern  die  Jahrtausende  überdauern- 
den, in  Stein  gemeißelten  Inschriften,  die  ja  dank  den  Sammlungen 
von  Boeckh,  Franz,  Kirchhoff,  Curtius,  Köhler,  Dittenberger  usw. 
dem  Studium  bequem  zugänglich  gemacht  sind.  Doch  war  ihre  Aus- 
giebigkeit für  die  Musik  nicht  allzu  groß,  bis  die  neuesten  Funde 
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sogar  ganze  Musikstücke  in  Lapidarschrift  zutage  förderten.  Neben 
den  Inschriften  sind  Abbildungen  musikalischer  Instrumente  in  plasti- 
scher und  malerischer  Darstellung  für  die  historische  Forschung  von 
Bedeutung.  Doch  stehen  natürlich  die  Mitteilungen  der  Schriftsteller 
in  der  ersten  Linie.     Leider  reichen  dieselben  nicht  allzuweit  zurück. 

Der  Mann,  dem  die  Geschichte  das  Verdienst  zuschreibt, 
die  ersten  Grundlagen  der  Theorie  der  Musik  gelegt  zu  haben, 
der  große  Philosoph  Pythagoras  von  Samos  im  6.  Jahrhun- 
dert v.  Chr.,  hat  allem  Anscheine  nach  überhaupt  seine  Lehren 
nicht  schriftlich  aufgezeichnet,  und  auch  von  seinen  direkten 
Schülern  ist  nur  wenig  erhalten,  nämlich  einige  Fragmente  von 
Schriften  des  etwa  um  540  anzusetzenden  Pliilolaos,  darunter 
einiges  wenige  über  Musik.  Vgl.  die  Studie  von  August  Boeckh 
»Philolaos  des  Pythagoreers  Lehre  nebst  den  Bruchstücken«  (Berlin 
1819),  sowie  C.  v.  Jan,  Musici  Scriptores  Graeci  (Leipzig  1895) 
S.  120  ff.  in  der  Einleitung  zur  Sectio  canonis  des  Euklid  die 
Abhandlung  »De  Pythagoreorum  veterum  doctrina«.  Nicht  lange 
nach  Philolaos  blüht  der  Lyriker  Lasos  von  Hermione  (c.  508), 
bekannt  als  Lehrer  Pindars(?)  und  Mitschöpfer  des  Dithyrambus. 
Suidas  nennt  ihn  den  ersten,  der  speziell  über  Musik 
geschrieben;  leider  kennen  wir  aber  von  seinem  Werke  nicht 
einmal  mehr  den  Titel.  Wir  werden  ihn  aber  als  einen  kühnen 
Neuerer  auf  dem  Gebiete  der  praktischen  Musikübung  zu  würdigen 
haben.  Eine  kleine  Spezialstudie  über  Lasos  schrieb  Schneidewin 
(1842  als  Einleitung  zum  Göttinger  Lektionskatalog).  Lasos  und 
der  ebenfalls  in  dieselbe  Zeit  gehörende  Pythagoreer  Hippasos  von 
Metapontos,  der  auch  nur  aus  wenigen  Hinweisen  späterer  Schrift- 
steller bekannt  ist  (Didymus  [in  den  Schoben  zu  Piatons  Phädrus], 
Theo  v.  Smyrna  und  Jamblichus),  scheinen  zuerst  (noch  vor  Archytas) 
die  Töne  als  Schwingungen  erklärt  zu  haben  (C.v.Jan,  Script.  120  ff.]. 

Der  große  Philosoph  Platon  (427 — 347)  war  zwar  kein  eigent- 
licher Musikverständiger,  hatte  aber  eine  hohe  Meinung  von  der  Wir- 
kung der  Musik  auf  das  Gemüt  und  den  Charakter  des  Menschen, 
weshalb  er  in  seinem  Entwürfe  eines  Idealstaates  auch  eine  bestimmte 
Regelung  der  Musikübung  ins  Auge  faßt.  Aber  nicht  nur  in  der 
Republik,  sondern  auch  in  einer  ganzen  Reihe  anderer  Schriften 
(De  legibus,  De  furore  poetico,  Timaeus,  Gorgias,  Alcibiades,  Phile- 
bus) kommt  er  auf  die  Musik  zu  sprechen  und  gibt  Anhaltspunkte, 
die  darum  sehr  wertvoll  sind,  weil  die  Überreste  musikalischer 
Fachschriften  aus  so  früher  Zeit,  wie  gesagt,  bis  jetzt  äußerst  spär- 
liche sind. 

Ein  Zeitgenosse  und  Freund  Piatons,  der  auch  als  Staatsmann 
und  Feldherr  angesehene  Archytas  von  Tarent,  als  Philosoph  und 
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Mathematiker  der  pythagoreischen  Schule  angehörend,  hat  sich 
eingehend  mit  der  Theorie  der  Tonverhältnisse  beschäftigt  und  ist 
einer  der  ersten  gewesen,  welche  das  Wesen  des  Tünens  in  durch 
die  Luft  fortgepflanzten  Schwingungen  sahen.  Zitate  aus 
seinen  anderweit  nicht  erhaltenen  Schriften  (Harmonik  und  irspl 
auXwv)  finden  sich  bei  Theo  von  Smyrna,  Ptolemäus,  Nikomachus 
und  Porphyrius. 

Aristoteles  (383—320)  steht  gegenüber  der  Musik  etwa  auf 
demselben  Standpunkte  wie  Piaton,  auf  dessen  Republik  er  wieder- 
holt Bezug  nimmt,  besonders  in  seinen  »Politica«.  Auch  seine 
Poetik  enthält  einige  Bemerkungen  über  Musik.  Die  unter  des 
Aristoteles  Namen  bekannten  Problemata,  besonders  die  speziell 
auf  Musik  bezügliche  4  9.  Abteilung  »oaa  irspl  apjxoviac«,  sind  wahr- 
scheinlich erheblich  später  entstanden,  wenn  sie  auch  zum  Teil  den 
Ansichten  des  Aristoteles  vollständig  entsprechen.  Eine  Zusammen- 
stellung aller  die  Musik  angehenden  Stellen  aus  des  Aristoteles 
Schriften  gab  G.  von  Jan  in  seinem  »Musici  scriptores  graeci«  4  895 
S.  3 — 35;  daselbst  anschließend  bis  S.  111  eine  Textausgabe  der 
pseudoaristotelischen  Probleme,  und  zwar  nicht  nur  der  4  9.  Sektion, 
sondern  auch  der  in  anderen  Sektionen  verstreuten  Fragen  musikali- 
schen Inhalts.  Die  Probleme  haben  eine  ganze  Reihe  separater  Aus- 
gaben und  Bearbeitungen  erfahren,  nämlich  von  Bussemaker  4  847, 
Usener  4  859,  Barthelemy  St.  Hilaire  4  894.  Nur  die  musikalischen 
Probleme  behandeln  außer  Jan:  Chabanon  4779,  Bojesen  4836, 
Gh.  Em.  Ruelle  in  der  Revue  des  etudes  grecques  IV.  Bd.  und  der 
Revue  de  philologie  XV;  Eichthal  und  Reinach  ebenfalls  in  der 
Rev.  d.  et.  gr.  V,  C.  Stumpf  »Die  pseudoaristotelischen  Probleme  über 
Musik«  (1897)  und  allerneuestens  Fr.  Aug.  Gevaert  unter  Assistenz 
des  Philologen  J.  G.  Vollgraff  »Les  "problemes  musicaux  d'Aristote« 
(2  Teile  4  889—1  901 ).  Das  auffallend  lebhafte  Interesse  der  Gelehrten 
gerade  an  diesem  Werke  erklärt  sich  durch  die  außerordentliche 
Reichhaltigkeit  und  Vielseitigkeit  desselben,  da  es  (freilich  ohne  alles 
System  ganz  bunt  durcheinander  gewürfelt)  allerlei  Spezialfragen 
auf  dem  Gebiete  der  Musik  aufwirft  und  mit  wrenigen  Worten  Ant- 
wort zu  geben  versucht.  Daß  dabei  gar  manches  der  Probleme 
Problem  bleibt,  ist  freilich  nicht  verwunderlich.  Der  Name  des 
Aristoteles,  den  immer  noch  einige  Gelehrte  als  Verfasser  annehmen 
(Bojesen,  St.  Hilaire,  Westphal  und  Gevaert),  gibt  natürlich  der 
Schrift  besonderes  Gewicht. 

Von  zwei  Zeitgenossen  des  Aristoteles,  nämlich  Glaukos  von 
Rhegium  und  Heraklides  Ponticus,  wissen  wir  bestimmt,  daß  sie 
größere  Werke  über  Musik  geschrieben  haben,  und  zwar  in  Gestalt 
geschichtlicher  Untersuchungen  (nach  Diogenes  Laertios  wäre 
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Glaukos  sogar  ein  Zeitgenosse  des  Demokrit,  d.  h.  in  die  Mitte  des 
5.  Jahrh.  zu  setzen).  Plutarch  in  der  Schrift  De  musica  nennt  im 
IV.  Kapitel  das  historische  Werk  des  Glaukos:  Soffpafijia  icspl  twv 
ap^auov  tcoi7)T(5v  ts  xal  jiouaixaiv  und  im  III.  Kapitel  das  des 
Heraklides:  Zuvayorj'Tj  twv  sv  [iouou^.  Aus  zwei  Zitaten  in  des 
Athenäus  Deipnosophisten  (X.  82  und  XIV.  19)  geht  hervor,  daß 
das  Werk  Heraklids  zum  mindesten  aus  drei  Büchern  bestand 
('Ev  tu)  Tp(-cp  Tcspl  [iooaix7Js).  R.  Westphal  nimmt  an,  daß  ein 
großer  Teil  der  wichtigen  historischen  Notizen  in  Plutarchs  De 
musica  direkt  aus  Heraklides  übergeschrieben  ist.  G.  v.  Jan  ist  der 
Ansicht,  daß  eine  dem  Aristoteles  zugeschriebene,  bei  Porphyrius 
umfänglich  exzerpierte  Schrift  Ilspi  dxouoTüiv  den  Heraklides 
Ponticus  zum  Verfasser  hat  (Script.  52  ff.  und  135 — 136).  Dagegen 
ist  die  1819  einer  Leipziger  Ausgabe  des  Aelian  angehängte  (die 
Musik  nicht  angehende)  Schrift  »Ikpi  tcoAitixäv«  (»Heraclidis  Pontici 
quae  supersunt«)  bestimmt  nicht  von  Heraklides. 

Zweifellos  der  bedeutendste  der  griechischen  Musikschriftsteller 
der  Zeit  vor  der  römischen  Invasion  ist  des  Aristoteles  Schüler 
Aristoxenos  von  Tarent,  dessen  Blütezeit  um  320  zu  setzen  ist. 
Wenn  auch  von  seinen  angeblich  452  Werken  nur  ein  kleiner 
Bruchteil  von  Musik  gehandelt  hat  (er  soll  z.  B.  wie  auch  Aristo- 
teles ein  Werk  über  Archytas  geschrieben  haben),  so  ist  doch  auch 
von  diesen  Schriften  weitaus  die  Mehrzahl  bereits  im  1. — 2.  Jahr- 
hundert n.  Chr.  verloren  gewesen,  wo,  wie  wir  sehen  werden,  eine 
große  Zahl  bedeutender  Musikschriftsteller  blühte.  Denn  leider 
vermögen  auch  deren  Exzerpte  nicht  einmal  die  Lücken  auszu- 
füllen, welche  die  cApp.ovixa  aroi^eta,  deren  Schlußteil  verloren  ist, 
in  unserer  Kenntnis  der  aristoxenischen  Elementartheorie  der  Musik 
lassen.  Außer  diesem  Torso  der  »Elemente  der  Harmonik«  ist 
nur  eine  ebensolche  des  Abschlusses  entbehrende  Skizze  der 
Rhythmik  des  Aristoxenos  auf  uns  gekommen;  ein  in  dem  Oxy- 
rynchos-Papyrus  (1898)  gefundenes  weiteres  Bruchstück  der  Rhyth- 
mik macht  den  Verlust  des  übrigen  um  so  empfindlicher,  als  es 
erkennen  läßt,  daß  die  bisherigen  Deutungen  des  rhythmischen 
Systems  des  Aristoxenos  auf  Grund  der  erhaltenen  Reste  nicht 
überall  das  Rechte  getroffen  haben,  und  daß  die  uns  so  wenig 
zusagenden  5-  und  7  zeitigen  Versfüße  mindestens  zum  Teil  sich 
durch  Andersmessungen  (Überdehnungen,  Pausen)  in  Verhältnisse 
auflösen,  die  auch  der  modernen  Musiklehre  durchaus  geläufig  sind. 
Eine  nicht  erhaltene  größere  Schrift  des  Aristoxenos  über  Harmonik 
ist  in  der  EicaYco-p]  apaovixy]  des  Kleonides  (zur  Zeit  Trajans 
2.  Jahrh.  n.  Chr.),  die  man  vielfach  ganz  irrig  dem  Mathematiker  und 
Pythagoreer  Euklid  zugeschrieben,  ausführlich  benutzt  worden,  wie 
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C.  v.  Jan  überzeugend  nachgewiesen  hat.  Ebenfalls  nur  eine  Para- 
phrase von  Teilen  der  Harmonik  des  Aristoxenos  ist  der  mittlere 
Teil  (§33 — 50)  des  sogenannten  Bellermannschen  Anonymus  (s.  unten). 
Die  Autorität  des  Aristoxenos  blieb  bis  in  die  spätesten  Zeiten  die 
allergrüßte ;  dieselbe  wird  schließlich  doch  auch  durch  die  Polemik 
seiner  Gegner,  der  sich  gegen  die  Harmoniker  wendenden  pytha- 
goreischen Kanoniker  nur  bestätigt.  Die  Überbleibsel  seiner  Werke 
haben  in  der  Zeit  seit  Wiederaufleben  der  klassischen  Studien  eine 
ganze  Reihe  Ausgaben  erfahren,  nämlich  durch  Gogavinus  (Venedig 
1563,  zusammen  mit  aristotelischen  Fragmenten  sowie  der  Har- 
monik des  Ptolemäus  nebst  Kommentar  des  Porphyrius),  Meursius 
(Amsterdam  1616,  mit  Nikomachus  und  Alypius),  Meibom  (1652 
Antiquae  musicae  autores  VII:  Aristoxenos,  Euklides  [auch  Kleonides], 
Nikomachus,  Alypius,  Gaudentius,  Bacchius,  Aristides,  Marcianus 
Gapella),  Marquardt  (einschließlich  der  Rhythmik,  1868),  Westphal 
(einschließlich  der  Rhythmik,  I.Bd.  Kommentar  1883,  2. Bd.  Text  [mit 
Franz  Saran]  1893).  Die  Rhythmik  gab  auch  Morelli  1785  heraus. 
Eine  französische  Übersetzung  der  Harmonik  und  Rhythmik  ver- 
öffentlichte Gh.  Em.  Ruelle  1871.  Das  Fragment  der  Rhythmik  im 
Oxyrynchos-Papyrus  veröffentlichte  Th.  Reinach  in  der  Revue 
des  etudes  grecques  im  11.  Bd. 

Von  dem  um  300  blühenden,  der  Schule  der  Pythagoreer 
angehörenden  alexandrinischen  Mathematiker  Eukleides  besitzen 
wir  eine  zweifellos  echte,  die  mathematische  Bestimmung  der 
Tonverhältnisse  behandelnde  Schrift  Kaiaro^Yj  v.avry/oz  (Sectio 
canonis),  die  bezüglich  der  Erklärung  der  Schwingungsvorgänge 
auf  Archytas  fußt.  Ausgaben  derselben  erschienen  bereits  im 
16.  Jahrhundert:  Ioannes  Pena  (Paris  1557  mit  lateinischer  Über- 
setzung, 2.  Aufl.  von  Dasypodius,  Straßburg  1571;  die  Übersetzung 
Penas  auch  in  Possevins  Bibliotheca  selecta,  Köln  1607  und  in 
der  Petrus  Herigonius  Cursus  mathematicus,  Paris  1644),  Marc. 
Meibom  (Amst.  1652  A.  m.  a.  VII)  und  C.  v.  Jan  (1895).  Eine  fran- 
zösische Übersetzung  veröffentlichte  Gh.  Em.  Ruelle  (Paris  1884). 
Die  bereits  erwähnte,  mehrfach  unter  Euklids  Namen  heraus- 
gegebene Schrift  Eiaayorpj  apaovixr}  ist  von  Kleonides  (s.  unten). 

Wiederum  nur  durch  ein  paar  Zitate  (bei  Nikomachus,  Theo  v. 
Smyrna  u.  a.)  bekannt  ist  eine  auf  die  Theorie  der  Tonverhältnisse 
bezügliche  Schrift  des  als  Astronom  und  Mathematiker  angesehenen 
Bibliothekars  der  großen  Bibliothek  zu  Alexandria  Eratostheiies 
(275 — 194  v.  Chr.).  Eratosthenes  wird  uns  mit  Archytas,  Didymus 
und  Ptolemäus  als  einer  von  denen  wieder  begegnen,  welche  für  die 
verschiedenen  internen  Teilungen  der  Quarte,  die  Tongeschlechter 
und  ihre  Färbungen  (Chroai)  mathematische  Formeln  aufstellten. 
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Die  erste  Beschreibung  der  um  170  v.  Chr.  von  dem  Mechaniker 
Ktesibios  in  Alexandria  erfundenen  Wasserorgel  (Hydraulis)  er- 
folgte durch  einen  Schüler  des  Ktesibios,  Heron  von  Alexandria. 
um  100  v.  Chr.  in  seiner  Schrift  ,Pneumaticac.  Dieselbe  findet  sich 
in  einem  Pariser  Druck  v.  J.  1693  (Opera  veterum  mathematico- 
rum)  S.  115 — 274,  sowie  in  einer  Neuausgabe  der  Pneumatica  durch 
Schmidt  (Leipzig  1899).  Die  Orgel  hat  freilich  im  Altertum  selbst 
keine  Rolle  gespielt,  sondern  ist  zunächst  durch  Jahrhunderte  nur 
eine  Art  kunsttechnischer  Kuriosität;  bei  der  enormen  Bedeutung 
aber,  die  sie  im  späteren  Mittelalter  und  der  Neuzeit  erlangen  sollte, 
sind  natürlich  die  ersten  Berichte  über  ihre  Erfindung  und  die 
primitive  Konstruktionsweise  jener  Erstlinge  doch  von  besonderem 
Interesse.  Die  Beschreibung  der  Wasserorgel  durch  Heron  ist 
bereits  1793  in  deutscher  Übersetzung  in  Vollbedings  »Geschichte 
der  Orgel«  aufgenommen. 

Reich  an  musikalischen  Notizen  ist  das  Werk  ,  Disciplinarum 
libri  IX'  des  vielleicht  gelehrtesten  aller  Römer  Marcus  Terentius 
Varro  116 — 28  v.  Chr.  gewesen  (Buch  7:  De  musica),  welches  wir 
aber  wieder  nur  aus  Zitaten  kennen  (u.  a.  bei  Censorinus,  Boethius, 
Marcianus  Capella,  Cassiodor,  Macrobius  und  Isidor  von  Sevilla). 
Spezielles  musikalische  Interesse  bietet  seine  erhaltene  Satire  ovo; 
Auoac  (vgl.  E.  Holzer  ,Yarroniana',  Gymn.  Programm  Ulm  1890). 
Die  Fragmente  der  Satiren  gab  J.  Yahlen  heraus  (1858). 

Ein  Zweifler  an  der  .Macht  der  Musik  auf  die  Seele  des  Men- 
schen tritt  uns  entgegen  in  dem  Epikureer  Pkilodemos  aus  Gadara 
in  Syrien,  einem  Zeitgenossen  des  Cicero  und  Freunde  des  Lucius 
Piso.  Umfangreiche  Fragmente  seiner  Schrift  -spi  pooaix%  wurden 
aus  einem  pompejanischen  Papyrus  zuerst  1793  in  Neapel  ver- 
öffentlicht (auch  in  Leipzig  1795  und  von  Murr  herausgegeben 
'  805).  Eine  Neuausgabe  von  Joh.Kemke  erschien  1884.  Vgl.  auch 
Gomperz,  Zu  Philodems  Büchern  von  der  Musik  (1885)  und  H. 
Abert,  Die  Lehre  vom  Ethos  in  der  griechischen  Musik  (1  895)  S.  27ff. 

Ein  Werk  encyklopädischen  Charakters  war  die  Geschichte  des 
römischen  Altertums  fPcDjAatxTj  apyaioXoyia)  des  Dionysios  von 
Halikarnassos,  aus  den  letzten  Jahrzehnten  des  ersten  Jahrhun- 
derts v.  Chr.,  von  deren  20  Büchern  die  11  ersten  erhalten  sind. 
Nur  ganz  gelegentlich  kommt  Dionysios  auf  die  Musik  zu  sprechen ; 
doch  macht  H.  Abert  (Die  Lehre  vom  Ethos  S.  44),  auf  seine  Unter- 
suchungen über  die  musikalischen  Eigenschaften  der  rhetorischen 
Sprache  aufmerksam  (in  der  Schrift  Trept  -ov&saEoj?  övoaaTiuv).  Der 
römische  Schriftsteller  Marcus  Vitruvius  Pollio  handelt  in  seinem 
Werke  »De  architectura«  im  13.  Kapitel  des  10.  Buchs  von  der 
Wasserorgel.  Besser  als  diese  durch  Unverständlichkeit  ausgezeichnete 
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Abhandlung  sind  einige  anderen  musikalischen  Abschnitte  (V.  4  über 
Harmonik,  im  Anschluß  an  Aristoxenos ;  V.  5  über  Resonanzapparate 
im  Theater).  Vitruvius  lebte  unter  Cäsar,  Augustus  und  Tiberius. 
Auch  des  ebenfalls  zu  Ende  der  vorchristlichen  Ära  lebenden 
Diodorus  Siculus  »Bibliotheca  historica«  ist  nur  von  untergeordneter 
Bedeutung  für  die  Musikgeschichte  (Ausgaben  von  Dindorf  1828 — 31, 
5.  Buch,  und  Wurm  1 827—32). 

Sehr  bedauerlich  ist  auch  der  Verlust  der  Schriften  des  unter  Tibe- 
rius (14 — 37  n.  Chr.)  zu  Rom  lebenden  Astrologen  und  Philosophen 
Thrasyllos  aus  Rhodus,  der  nach  Ausweis  eines  längeren  Zitats 
bei  Theo  von  Smyrna  (ed.  Hiller  S.  47)  eine  eingehendere  Kenntnis 
der  Musik  besessen  haben  muß.  Er  scheint  zuerst  die  Unterschei- 
dung , antiphoner'  und  ,paraphoner'  Konsonanzen  aufgebracht  zu 
haben.  Vgl.  Stumpf,  Gesch.  des  Konsonanzbegriffs  1 897  S.  50.  Ver- 
streute Notizen  über  die  Musikinstrumente  des  Altertums  finden  sich  in 
des  Cajus  Plinius  Secundus  des  Älteren  Historia  naturalis.  Plinius' 
Lebenszeit  fällt  zwischen  23  v.  Chr.  —  79  n.  Chr.  wo  er  bei  dem 
Herkulanum  und  Pompeji  vernichtenden  Ausbruche  des  Vesuv  ums 
Leben  kam.  Der  vielleicht  fruchtbarste  der  alexandrinischen  Gram- 
matiker Didymos  zur  Zeit  der  ersten  römischen  Kaiser  verfaßte 
auch  musikalische  Schriften,  die  wir  leider  nur  aus  Zitaten  (bei 
Bacchius,  Ptolemäus  und  Porphyrius)  kennen;  derselbe  ist  un- 
sterblich durch  die  von  ihm  zuerst  gemachte  Unterscheidung  des 
großen  und  kleinen  Ganztones  (8  :  9  und  9  :  10),  deren  Differenz 
das  der  modernen  Theorie  wohlvertraute,  nach  ihm  benannte  ,Didy- 
mische'  Komma  80  :  81  bildet.  Ausführliche  Abhandlungen  über 
die  Tetrachordteilungen  des  Didymos  schrieben  der  spanische  Theo- 
retiker Franc.  Salinas  (in  seinen  De  musica  libri  VII  1577)  und 
G.  B.  Doni  (1593 — 1647)  im  1.  Buch  seiner  gesammelten  Werke 
»Del  Sintono  di  Didimo  e  di  Tolemeo«.  Man  hat  dem  Ptolemäus 
den  entschieden  nicht  berechtigten  Vorwurf  gemacht,  Ideen  des 
Didymos  entwickelt  zu  haben,  ohne  ihn  zu  zitieren. 

Einer  der  vornehmsten  der  nachchristlichen  Musikschriftsteller 
und  zweifellos  einer  der  allerwichtigsten  für  unsere  Kenntnis  der 
Musik  des  Altertums  ist  der  in  Smyrna  lebende,  aus  Adria  in 
Mysien  stammende  Aristides  Quintilianus,  dessen  Lebenszeit 
in  das  1. — 2.  Jahrhundert  nach  Christus  zu  setzen  ist.  Nach 
der  Annahme  seines  neuesten  Herausgebers  Albert  Jahn  war  er 
ein  Freigelassener  des  Rhetors  Fabius  Quintilianus.  Seine  drei 
Bücher  irspi  jjtouaix%  sind  uns  bis  auf  einige  durch  die  Abschrei- 
ber verschuldete  Entstellungen  von  Notentabellen  vollständig  er- 
halten. Hätten  wir  den  Alypius  nicht,  so  würde  sich  doch  zur 
Not    aus    Aristides    das    System    der    griechischen   Notenschrift 
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rekonstruieren  lassen.  Das  Werk  wurde  zuerst  von  Meibom  in  den 
»Antiquae  musicae  auetores  VII«  herausgegeben  (1 652,  mit  lateinischer 
Übersetzung,  die  freilich  nicht  immer  das  rechte  trifft),  seitdem 
erst  wieder  durch  Julius  Cäsar  (1862)  und  allerneuestens  durch 
Albert  Jahn  (1882),  der  seiner  Ausgabe  den  Aufsatz  über  Aristides 
aus  des  Fabricius  Bibliotheca  graeca  als  Einleitung  vordruckte. 

Der  zur  Zeit  Trajans,  zu  Anfang  des  zweiten  Jahrhunderts  n.  Chr. 
lebende  Musikschriftsteller  Kleouides  gehurt,  wie  bereits  betont,  zu 
den  hervorragendsten  Bewahrern  der  Lehre  der  Aristoxenos.  Seine 
Eicayorp]  apaovixr,  ist  sogleich  von  dem  ersten  Herausgeber 
Georgius  Valla  (Venedig,  1497,  98,  99)  richtig  dem  Kleo- 
nides  zugeschrieben  (im  Anschluß  an  die  benutzte  Handschrift). 
Der  zweite  Herausgeber  Johannes  Pena  (Paris  1557)  schrieb  sie 
Euklid  zu,  verleitet  durch  die  Zusammenstellung  des  Werks  mit 
der  KaTaroay;  xavovoc  des  Euklid  in  einer  andern  Handschrift, 
indem  er  die  Unterschrift  am  Ende  der  Schrift  Euklids  als  Über- 
schrift des  ihr  folgenden  Traktats  des  Kleonides  nahm.  Die  Neu- 
ausgaben der  Penaschen  Arbeit  hielten  an  Euklid  fest.  Nur 
Possevin  (1607)  bemerkte  die  Inkongruenz  der  beiden  Euklid  zuge- 
schriebenen Werke  und  vermutete,  daß  die  Isogoge  dem  Alexandriner 
Pappus  zugeschrieben  werden  müsse.  M.  Meibom  fand  zwar  die 
Schrift  als  'Avtovofiou  ei^aytoyTj  ocpuovixirj  in  einem  Vatikanischen 
Kodex,  gab  sie  aber  doch  unter  Euklids  Namen  heraus  (1 652).  Als 
ein  noch  »ungedrucktes«  Werk  des  Pappus  brachte  sie  1839  J.  A. 
Cramer.  Ch.  Em.  Ruelle  in  seiner  französischen  Übersetzung  nennt 
bestimmt  Kleonides  als  Verfasser,  ebenso  C.  v.  Jan  in  den  Musici 
scriptores  graeci,  wo  das  einschlägige  Material  ausführlich  zu- 
sammengestellt ist.  Eine  Ausgabe  von  Iwan  off  (1895  griechisch 
und  russisch)  gibt  sie  sogar  wieder  als  Avwvuuou  zha^w;^. 

Ebenfalls  in  der  Zeit  Trajans,  um  die  Wende  des  1./2.  Jahrh. 
n.  Chr.  lebte  PlutarcliOS  aus  Chäronea  in  Büotien,  wo  er  als  hoher 
Verwaltungsbeamter  mit  konsularischer  Würde  i.  J.  120  starb,  nachdem 
er  in  Rom  die  Gunst  der  Kaiser  Trajan  und  Hadrian  erlangt  hatte. 
Zwar  wird  bezweifelt,  daß  die  Schrift  »icspt  aooaixr,;«  wirklich  dem 
Verfasser  der  bekannten  Parallelbiographien  römischer  und  grie- 
chischer berühmten  Männer  zuzuschreiben  ist,  doch  kann  man 
andererseits  wohl  annehmen,  daß  der  Archont  von  Chäronea  und 
Leiter  der  pythischen  Festspiele  das  Interesse  für  die  ältere 
Geschichte  der  griechischen  Musik  entwickeln  konnte,  das  sich  in 
dieser  merkwürdigen  Schrift  offenbart.  Dieselbe  hat  schon  früh  die 
Aufmerksamkeit  der  Gelehrten  auf  sich  gezogen  und  wurde  bereits 
1532  von  Valgulio  herausgegeben.  Natürlich  spielt  sie  auch  in 
dem  Streite  der  Pariser  Akademiker  zu  Ende  des    18.  Jahrhunderts 
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(über  die  Polyphonie  der  Alten)  eine  Hauptrolle.  Rudolf  West- 
phals  Separatausgabe  mit  Übersetzung  und  Kommentar  (Breslau 
1865)  behandelt  dieselbe  durchaus  als  ein  wirkliches  Geschichts- 
werk ,  wozu  durch  die  wiederholte  Bezugnahme  auf  Heraklides 
Ponticus,  Glaukos,  Lasos  von  Hermione  u.  s.  w.  auch  zweifellos 
Berechtigung  vorliegt.  Eine  andere  Frage  ist  freilich,  ob  zu  Plu- 
tarchs  Zeit  die  Tradition  der  musikalischen  Vorzeiten  noch  in  allen 
Stücken  so  verläßlich  war,  daß  Plutarch  seine  Gewährsleute  über- 
all richtig  verstand.  Wir  werden  gewichtige  Gründe  erkennen, 
diese  Frage  zu  verneinen.  Einige  musikalischen  Definitionen  finden 
sich  auch  in  Plutarchs  Schrift  über  Piatons  Timäus  (De  animae 
procreatione)  und  in  der  Schrift  über  Epikurs  Philosophie. 

Ein  Zeitgenosse  des  Plutarch  ist  der  der  Peripatetischen  Schule 
zugezählte  aber  nach  den  bescheidenen  Überbleibseln  seiner  Schriften 
offenbar  vielmehr  auf  dem  Standpunkte  der  Pythagoreer  stehende 
Adrastos.  Wir  kennen  ihn  hauptsächlich  aus  Zitaten  bei  Theo  von 
Smyrna  und  Porphyrius.  Fetis  hält  ihn  noch  für  einen  persönlichen 
Schüler  des  Aristoteles  und  Zeitgenossen  des  Aristoxenos,  woran 
gar  nicht  zu  denken  ist.  Des  unter  Hadrian  (117 — 138)  lebenden 
Historikers  Pausaiiias  Beschreibung  Griechenlands  ist  ein  an 
Notizen  musikgeschichtlichen  Interesses  außerordentlich  reiches 
Werk.  Besonders  hat  der  Autor  im  7.  Kapitel  der  »Phokika«  eine 
Reihe  historischer  Notizen  über  die  Pythischen  Spiele  und  im 
29.  Kapitel  der  »Büotika«  solche  über  alte  Volkslieder  zusammen- 
getragen, die  von  hohem  Werte  sind.  Überhaupt  aber  nimmt 
dieser  antike  Bädeker  durch  die  Tempel,  Opferstätten,  Bildsäulen 
und  Weihgeschenke  Griechenlands  trotz  seiner  Abfassung  zu  einer 
Zeit,  wo  schon  viele  der  schönsten  Zierden  der  antiken  Kunst 
zerstört  wTaren,  eine  hervorragende  Stelle  in  derjenigen  Literatur 
ein,  welche  die  alte  Welt  vor  dem  geistigen  Auge  neu  zu  beleben 
berufen  ist.  Eine  lesbare  deutsche  Übersetzung  von  Schub art 
(Stuttgart  1859)  erleichtert  durch  ein  gutes  Register  die  Arbeit  der 
Heraussuchung  der  musikalisch  interessanten  Stellen  aus  den 
ziemlich  umfangreichen   1 0  Büchern. 

Auch  der  zu  den  platonischen  Philosophen  gezählte  Theo  von 
Smyrna  blühte  unter  Hadrian.  Seine  schon  mehrmals  wegen 
ihrer  Excerpte  aus  Thrasyllus  und  Adrast  erwähnte  Schrift  »Ex- 
positio  rerum  mathematicarum  ad  legendum  Platonem  utilium« 
wurde  1 6 i i  in  Paris  von  Bouillaud  herausgegeben  und  liegt 
jetzt  in  einer  Neuausgabe  von  Eduard  Hiller  vor  (Leipzig  1878). 
Zu  den  für  die  Musik  ausgiebigen  Werken  gemischten  Charak- 
ters gehört  auch  das  unter  der  dem  Titel  tcoixiXyj  bropia  (Variae 
historiae)    in    14  Büchern    auf   uns   gekommene    des    Sophisten 
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Claudius  Aelianus  aus  Präneste,  der  unter  Hadrian  als  Lehrer 
der  Beredsamkeit  in  Rom  lebte.  Auch  die  Xoctes  Atticae  des 
Aulus  (jellius,  eines  römischen  Grammatikers  um  140  n.  Chr. 
berühren  wiederholt  musikalische  Verhältnisse.  Um  dieselbe  Zeit 
(unter  dem  Kaiser  Antoninus  Pius  138 — 161)  finden  wir  in  dem 
hochangesehenen  Neupythagoräer  Nikoinaclios  aus  Gerasa  in  Arabien 
wieder  einen  eigentlichen  Musiktheoretiker,  dessen  Handbuch  der 
Harmonik  uns  erhalten  ist:  Apuovtxov  ey^sipioiov.  Dasselbe  wurde 
zuerst  herausgegeben  von  Meursius  (1562)  und  Meibom  (1652) 
neuestens  von  C.  v.  Jan  in  den  Scriptores  (1895).  Eine  französische 
Übersetzung  gab  Ch.  Emile  Ruelle  (1884).  Nikomachus  hat  aber 
außer  dem  'E^sipiSiov  zweifellos  noch  ein  weiter  ausgeführtes 
Werk  ähnlichen  Inhalts  geschrieben,  das  er  in  der  Einleitung  des 
Encheiridion  verheißt;  das  geht  u.  a.  aus  Zitaten  bei  Boethius  und 
Bryennius  hervor.  G.  v.  Jan  hat  in  seinen  Scriptores  dem  Enchei- 
ridion noch  eine  Reihe  umfangreicher,  wahrscheinlich  von  Jamblichus 
gemachter  Excerpte  aus  andern  Schriften  des  Mkomachus  angefügt. 
Dieselben  sind  untermischt  mit  eigenen  Zusätzen  des  Jamblichus,  auch 
einem  Zitat  aus  Ptolemäus,  das  zur  verkehrten  Altersbestimmung 
des  Nikomachus  Anlaß  gab.  Das  Encheiridion  ist  besonders  auch 
durch  ein  längeres  Excerpt  aus  dem  ältesten  eigentlichen  Musik- 
schriftsteller  Philolaos  (Gap.  9)  wertvoll.  Eine  mathematische  Schrift 
des  Nikomachus,  die  EisaYwpj  dptfrp/riTixY},  wurde  nach  dem  Zeug- 
nis des  Cassiodor  von  Apulejus  und  auch  von  Boethius  ins  Latei- 
nische übersetzt  und  von  einer  ganzen  Reihe  weiterer  Schriftsteller 
kommentiert,  zuletzt  noch  im  13.  Jahrhundert  von  Georgios  Pachy- 
meres  (s.  unten). 

Die  Bedeutung  des  Nikomachus  tritt  freilich  im  Schatten 
gegenüber  derjenigen  des  Klaudios  Ptolemaios,  des  aus  Ptolemais 
Hermü  in  Ägypten  gebürtigen  berühmten  Geographen,  Mathema- 
tikers und  Astronomen,  der  unter  Antoninus  Pius  und  Marc  Aurel 
(138 — 180)  in  Alexandria  lebte  und  lehrte.  Sein  astronomisches 
Hauptwerk  ist  bekanntlich  nur  in  arabischer  Übersetzung  unter  dem 
Titel  »Almagest«  auf  uns  gekommen.  Seine  uns  allein  angehende 
»Harmonik«  in  3  Büchern  wurde  bereits  1562  in  Venedig  von 
Gogavinus  in  lateinischer  Übersetzung  herausgegeben;  1682  folgte 
John  Wallis  in  Oxford  mit  der  bis  jetzt  einzigen  Ausgabe  des 
vollständigen  Textes  und  einer  neuen  (besseren)  Übersetzung  und 
ausführlichen  Erläuterungen  sowie  auch  dem  im  3.  Jahrh.  n.  Chr. 
geschriebenen  vollständigen  Kommentare  des  Porphyrius  zur  Har- 
monik des  Ptolemäus  (auch  in  der  1699  herausgegebenen  Gesamt- 
ausgabe der  Werke  Wallis').  Schoben  zu  den  letzten  drei  Kapiteln 
des  Ptolemäus  schrieb  auch  der  Mönch  Barlaam  vom  Basiliusorden 
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im  14.  Jahrhundert;  dieselben  wurden  nebst  dem  zugehörigen  Text 
des  Ptolemäus  1840  von  dem  bekannten  Philologen  Joh.  Franz 
herausgegeben.  Die  Bedeutung  des  Ptolemäus  als  Musikschrift- 
steller liegt  einesteils  darin,  daß  derselbe  das  musikalische  Rech- 
nungswesen, wie  es  sich  seit  Pythagoras  zu  immer  größerer  Voll- 
kommenheit entwickelte,  zusammenfassend  zum  für  das  Altertum 
endgültigen  Abschluß  bringt  (bekanntlich  knüpfen  die  Theoretiker 
des  15. — 16.  Jahrhunderts:  Ramis,  Fogliano,  Zarlino  direkt  an 
Ptolemäus  an);  viel  wichtiger  aber  ist  noch,  daß  Ptolemäus  eine 
erschöpfende  Theorie  der  antiken  Skalenlehre  mit  großer  Klarheit 
durchführt,  besonders  das  Transpositionswesen  in  einer  vorher  nicht 
versuchten  Weise  erschöpfend  behandelt.  Aristoxenos,  Aristi- 
des  und  Ptolemäus  bilden  das  Trifolium  der  bedeutend- 
sten und  wichtigsten  antiken  Musiktheoretiker. 

Wertvolle  Ergänzungen  der  Theorie  des  antiken  Tonsystems 
bietet  die  eApjj.ovtxT]  si^ayorprj  des  »Philosophen«  Gaudeiltios,  eines 
wohl  etwas  Jüngern  Zeitgenossen  des  Ptolemäus,  welche  bereits  um 
500  von  Mucianus,  einem  Freunde  des  Cassiodorus,  ins  Lateinische 
übersetzt  (verloren)  und  1652  von  Meibom  in  den  A.  m.  aucto- 
res  VII  erstmalig  im  Urtext  herausgegeben  wurde  und  eine  Neuaus- 
gabe in  G.  v.  Jans  Musici  Scriptores  graeci  (1 895)  erfuhr.  Vgl.  auch 
J.  Franz'  De  musicis  graecis  commentatio,  Berlin  1840.  Eine  fran- 
zösische Übersetzung  veröffentlichte  Ch.  Em.  Ruelle  gleichzeitig  mit 
der  des  Alypius  (1895).  Die  Schrift  des  Gaudentius  ist  besonders 
dadurch  interessant,  daß  sie  eine  aus  des  Aristoxenes  Schriften 
geschöpfte  aber  in  den  auf  uns  gekommenen  Fragmenten  von  dessen 
Werken  nicht  enthaltene  Erläuterung  der  Oktav skalen  gibt  nach 
ihrer  Teilung  in  Quinte  -f-  Quarte  oder  umgekehrt  Quarte  -j-  Quinte, 
unglücklicherweise  aber  mit  ein  paar  Entstellungen,  welche  einem 
der  bedeutendsten  neueren  Schriftsteller  über  die  Musik  der  Alten, 
F.  A.  Gevaert,  Anlaß  gegeben  haben  zu  einer  alle  sonstige  Tradi- 
tion über  den  Haufen  werfenden  Erklärung  der  Haupttonart  der 
Griechen,  der  von  e  bis  e  laufenden  dorischen.  Wir  werden  darauf 
ausführlich  zurückkommen. 

Der  geistreiche  satirische  Feuilletonist  Lukianos  aus  Samo- 
sata  in  Syrien  (120 — 200)  bringt  zwar  an  verschiedenen  Stellen 
seiner  Dialoge  musikalische  Bemerkungen,  ist  aber  besonders  wichtig 
durch  seine  Spezialstudie  über  den  mimischen  Tanz  firspt  op/r,- 
3£ojc),  die  zwar  zunächst  der  Verherrlichung  der  in  römischer  Zeit 
erfolgten  außerordentlichen  Steigerung  der  Pantomime  zu  packen- 
der Deutlichkeit  des  Ausdrucks  in  der  Darstellung  der  gesamten 
Göttermythen  und  Heldensagen  gilt,  aber  zugleich  eine  große  Zahl 
von  Notizen  aus  Schriftstellern  älterer  Zeit  über  Tänze  mit  und  ohne 
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Gesang  beibringt.  Eine  gute  Ausgabe  ist  die  mit  Kommentar  von 
Sommerbrodt  1857.  Eine  deutsche  Übersetzung  der  Schrift  rcept 
op/r(a£a>;  erschien  in  der  bekannten  Sammlung  von  Osiander  und 
Schwab  (1827). 

Ein  Gesinnungsgenosse  des  Philodemos  bezüglich  des  Zweifels 
an  den  Wunderwirkungen  der  Musik  ist  der  gegen  Ende  des 
2.  Jahrh.  n.  Chr.  lebende  aus  Afrika  stammende  römische  Arzt 
Sextus  Empiricus  im  6.  Buche  seines  I  I  Bücher  zählenden  Wer- 
kes »Adversus  mathematicos«.  Mehr  über  ihn  s.  bei  Ch.  Em. 
Ruelle  in  der  französischen  Übersetzung  des  betr.  Buchs  nebst 
Kommentar  (1899;  vgl.  Revue  des  etudes  grecques  XI.  138  ff.,  auch 
H.  Abert  »Die  Lehre  v.  Ethos  in  der  griechischen  Musik«  [1899] 
S.  37 f.).  Eine  Fülle  von  Aufschlüssen  über  alle  Gebiete  der  Musik  des 
Altertums,  nicht  nur  über  die  Instrumente  sondern  auch  über  die 
praktische  Kunstübung,  die  vokale  wie  die  instrumentale,  die  verschie- 
denen mit  Gesang  verbundenen  Dichtungsgattungen  bis  zur  Tragödie 
und  Komödie,  die  Tänze,  die  Volkslieder  usw.  gibt  Julius  Pollux 
(rioA-josü-/*/;;)  in  seinem  »Onomasticon«  überschriebenen  dem  Kaiser 
Commodus  (180—192,  gewidmeten  Lexikon.  Pollux  stammte  aus 
Naukratis  in  Ägypten.  Besonders  das  4.  Buch  von  §  52 — 106 
handelt  fast  ausschließlich  von  Gegenständen,  die  für  die  Musik- 
kunde des  Altertums  von  Bedeutung  sind.  Im  allgemeinen  stellt 
Pollux  nur  alle  auf  ein  Thema  bezüglichen  Ausdrücke  zusammen- 
hanglos nebeneinander,  sozusagen  nur  die  Erinnerung  anregend. 
Wiederholt  aber  geht  seine  Darstellung  auch  in  die  Form  der  Er- 
zählung über,  z.  B.  wo  er  auf  Volkslieder  zu  sprechen  kommt, 
desgleichen  in  seinem  Bericht  über  die  Aulosmusik  u.  dgl.  m. 
Eine  Hauptquelle  des  Pollux  ist  die  Theatergeschichte  des  Königs 
Juba  (Ioßac)  II.  von  Mauretanien  (z.  Z.  Cäsars).  Vgl.  E.  Rhode 
»De  J.  Pollucis  in  apparatu  scaenico  enarrando  fontibus  (Leipzig 
1869). 

Um  die  Wende  des  2./3.  Jahrhunderts  schrieb  Titus  Flavius 
Clemens  Alexaiidrinus  seine  Stromata  (»Teppiche«,  Schrif- 
ten vermischten  Inhalts),  deren  8.  Buch  Notizen  über  alte  Ton- 
künstler enthält.  Sein  »Paedagogus«  wendet  sich  gegen  das  Über- 
handnehmen der  Instrumentalmusik.  Ausgaben  erschienen  1677  und 
1831.  Der  ebenfalls  um  die  Wende  des  2.  3.  Jahrhunderts  schrei- 
bende romantisch  angehauchte  Lucius  Apulejus  aus  Madaura, 
der  von  einer  Wiederaufnahme  der  alten  Mysterien  eine  Reinigung 
der  Sitten  erhoffte,  handelt  in  seinen  Schriften  »Florida«  und 
»De  mundo«  sporadisch  von  Musik.  Durch  künstliche  Deutung 
eines  seiner  Aussprüche  hat  er  in  dem  Streite  der  Pariser 
Akademiker   gegen   Ende   des    18.  Jahrhunderts    (ob    die  Alten    die 
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Mehrstimmigkeit  gekannt)  eine  Rolle  gespielt.  Im  Grunde  aber 
sind  seine  Schriften  für  unseren  Gegenstand  nicht  ausgiebig. 

In  noch  höherem  Maße  als  Pollux  ist  der  um  die  Wende 
des  2./3.  Jahrhunderts  in  Rom  blühende  Grammatiker  Atheiiaios 
aus  Naukratis  in  Ägypten  durch  seine  Excerpte  aus  verloren 
gegangenen  älteren  Schriften  eine  hochwichtige  Quelle  für  die 
Kunde  der  Musik  des  Altertums.  Sein  in  Dialogform  (aber  mit 
breiten  Ausführungen  einzelner  Reden)  abgefaßtes  großes  Werk  in 
15  Büchern  »Deipnosophistai«  ist  ganz  erhalten  (doch  die  ersten 
beiden  Bücher  und  der  Anfang  des  dritten  nur  in  einem  Auszuge). 
Der  größte  Teil  des  14.  Buches  handelt  überhaupt  nur  von  Musik 
und  bringt  Zitate  aus  Heraklides  Ponticus  u.  a.,  besonders  auch 
aus  sehr  vielen  nicht  erhaltenen  Dichterwerken.  Aber  auch  das 
4.  Buch  enthält  in  breiter  Ausführung  historische  Mitteilungen  über 
Musik.  Während  man  früher  von  der  Verläßlichkeit  des  Athenäus 
keine  sonderliche  Meinung  hatte,  ist  neuerdings  sein  Kredit  sehr 
gestiegen.  Eine  vortreffliche  neue  Textausgabe  besorgte  Georg 
Haibel  (Leipzig  1887 — 90).  Vgl.  auch  A.  Bapp  »De  fontibus  qui- 
bus  Athenaeus  in  rebus  musicis  lyricisque  enarrandis  usus  sit« 
(Leipziger  Studien  No.  VIII,  1885)  und  F.  Rudolph  »Die  Quellen 
und  die  Schriftstellern  des  Athenäus«  (Philologus,  VI.  Supplement- 
band S.  109—161). 

Unter  den  vielen  Kommentatoren  der  Sphärenmusik  in  Piatons 
Timäus  ist  auch  noch  der  römische  Grammatiker  Censorimis  um  230 
n.  Chr.  namhaft  zu  machen  mit  seiner  Schrift  »De  die  natali«,  des- 
gleichen der  in  den  Anfang  des  4.  Jahrhunderts  gehörende  Chalkidios. 
Des  bedeutenden  Kommentators  der  Harmonik  des  Ptolemäus,  des 
233  n.  Chr.  zu  Tyro  geborenen  Porphyrius  habe  ich  bereits  gedacht, 
auch  erwähnt,  daß  J.  Wallis  seinen  Kommentar  mit  abgedruckt 
hat.  Sehr  schwankend  sind  lange  die  Altersbestimmungen  für  den 
Bacchius  seil.  (Bcr/ysTo;  6  yipu>v)  genannten  Musikschriftsteller  ge- 
wesen, dessen  dialogisch  abgefaßte  Eica-u)^  ts^vyj?  [aoooixyj?  bereits 
1623  von  Mersenne  und  1652  von  Meibom  (auctores  VII)  heraus- 
gegeben wurde.  Eine  zweite  Schrift  gleichen  Titels  in  nicht  dialogi- 
scher Form  gab  F.  Bell  ermann  als  Anhang  seines  Anonymus  heraus. 
C.  v.  Jan,  der  den  Dialog  in  seine  Musici  Scriptores  graeci  unter 
des  Bacchius  Namen  aufgenommen  hat,  weist  überzeugend  nach,  daß 
nur  diese  dialogische  EfeaYorpf]  von  Bacchius  herrührt,  dagegen  die 
nicht  dialogische  bei  Bellermann  von  einem  wie  Bacchius  zur  Zeit 
des  Kaisers  Konstantin  im  4.  Jahrhundert  lebenden  Musiker 
Dionysios  abgefaßt  ist,  wie  die  der  letzten  Schrift  beigegebenen 
Trimeter  deutlich  besagen.  Der  obwohl  nicht  seltene  Gebrauch,  den 
Titel  anstatt  »in  fronte«   vielmehr  »in  calce«    des  Manuskripts  (als 
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Endunterschrift)    zu   geben,   hat    auch   Bellermann    irregeleitet.     In 
demselben  Manuskript   folgen  aber  weiter  die  drei  von  Bellermann 
als  Hymnen  des  Dionysius  und  Mesomedes  herausgegebenen  Gesänge 
an  die  Muse,  an  Helios  und  an  Nemesis,  drei  der  wenigen  erhaltenen 
Denkmäler  der  antiken  Musik.    Daß  Dionysios  als  Mitkomponist  dieser 
Hymnen  gestrichen,    ist  die  einfache  Folge  der  Richtigdeutung  der 
Unterschrift   als  auf  die   beiden  Traktate   bezüglich;    freilich   bleibt 
aber  doch  die  Möglichkeit,    daß  auch  wenigstens  die  erste  Hymne 
doch  von  demselben  Dionysios  ist,  ja  die  Widmungsverse  scheinen 
etwas  dergleichen  zu  bedeuten.     Nun,   zunächst  geht  uns  nur  das 
Zeitalter  der   beiden  Traktate   an,    und    dafür   ist  wohl   der  Nach- 
weis der  Zeit  Konstantins  als  feststehend  anzunehmen.     Auch  der 
sogenannte  Bellermaiiiische  Anonymus  bezw.  die  Bellermannschen 
Anonymi  (denn  es  handelt  sich  um  eine  zufällige  Zusammenstellung 
von  zwei  oder  drei  einander  nichts  angehenden  kleinen  Arbeiten)  ge- 
hören wohl  ungefähr  in  dieselbe  Zeit.    Dieselben  stellen  anscheinend 
praktische   Unterrichtswerke  im  Kitharaspiel  vor,  also  so  ein  Ding 
wie  unsere  heutigen  kleinen  Klavierschulen,    denen   sie  auch  darin 
gleichen,    daß  zwischen   die   rein    praktischen   Anweisungen   einige 
theoretischen  Erörterungen  eingestreut  sind,  denen  als  solchen  selb- 
ständige Bedeutung  mangelt.    Sie  sind  zum  Teil  wörtlich  aus  Aristo- 
xenos    entnommen,    enthalten    aber    eine    Anzahl     für    uns    sehr 
wichtiger  Notizen    zur  praktischen   Musikübung.      Die    praktischen 
Anweisungen  aber  sind  doppelt  wertvoll,  weil  sie  eine  große  Zahl 
von  sonst  nicht  hinlänglich  erklärten  Termini  technici  mit  Beispielen 
belegen,  die  in  Instrumentalnoten   gegeben   sind.     Bellermann  kam 
mit   seiner   Publikation    der   Anonymi   (1841)    dem    Pariser  Musik- 
gelehrten A.  J.  H.  Vincent  zuvor,  der  ebenfalls  dieselben  publizieren 
wollte,    sich  aber  nun  auf  eine  Übersetzung  und  vortreffliche  An- 
merkungen beschränkte  in  seiner  wichtigen  Sammelarbeit:    »Notice 
sur  trois   manuscrits   grecs   relatifs    ä  la   musique*    in  Bd.  XVI.  2 
der  »Notices  et  extraits  des  manuscrits  de  la  Bibliotheque  du  Roi« 
(1847).    Im  Anschluß  an  diese  Anonymi   sei  gleich   die  sogenannte 
»Koivtj    oouaiKa«    (oder  'Opua.aia)  erwähnt,    eine   anonyme  Anwei- 
sung zum  Stimmen  der  Kithara,  die  ebenfalls  von  Vincent  in  seinen 
»Notices«   (S.  25  a)  und  neuerdings  auch  von  Jan  als  Abschluß  des 
Textes  der  »Scriptores«   aus  einem  Münchener  Codex  (104  fol.  284) 
ausgezogen  ist.    In  dieser  Hormasia  hat  man  irrigerweise  zuerst  einen 
zweistimmigen  Tonsatz   suchen  wollen.     Dieselbe   gehört   zweifellos 
ebenfalls  der  späteren  Kaiserzeit  an  und  wird  uns  Dienste  leisten  für 
die  Enträtselung  gewisser  Probleme   der  Harmonik  des  Ptolemäus. 
Von  untergeordneter   Bedeutung    ist    der   alexandrinische  Neu- 
platoniker  Jamblichos  aus  Chalkis  in  Kölesyrien,   ein  Schüler  des 
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Porphyrius    (gest.    333   n.  Chr.),    dessen    Lebensbeschreibimg    des 
Pythagoras   nur   die   landläufigen  Grundlagen   der    pythagoräischen 
Intervallentheorie   enthält   (Ausgabe   von   Küster  1815—16).     Des 
Jamblichus  Überarbeitung  der  Lehre  des  Nikomaehus  erwähnte  ich 
bereits,    auch  daß  dieselbe  in  C.  v.  Jans  Scriptores  abgedruckt  ist, 
Ein  ausgezeichneter  römischer  Schriftsteller  über  die  Musik  der 
Alten    soll    Gaeionius    Rufus   Albinus    gewesen    sein,    der    335 
Konsul  und  336  Stadtpräfekt  zu  Volusium  war.    Boethius  erwähnt 
ihn  mit  Auszeichnung  und  hat  ihn  benutzt  (I.  26).     Vgl.   C.  v.  Jan 
im  Philologus  LVI.  163—166.     Um  die  Mitte  des  4.  Jahrh.  n.  Chr. 
blühte   der  Alexandriner  Alypios,    dessen  Eicaywy-r]  fiooai/7]  schon 
1616  von  Meursius  zu  Leyden  herausgegeben  wurde,  aber  ohne 
die  Hauptsache,  nämlich  die  Notentabellen,  die  deshalb  Athanasius 
Kircher  in  der  Musurgia  universalis  (Rom  1650)  erstmalig  brachte. 
1652  folgte  Meibom  mit  einem  vollständigen  Abdruck  des  Werkes 
(in  den   »A.  m.  auctores  VII«).     Da  die  kurze   Einleitung   kaum   in 
Betracht  kommt,  so  sind  auch  die  beiden  gleichzeitig  (1847)  erschie- 
nenen grundlegenden  Untersuchungen  des  griechischen  Notensystems 
von   Fr.  Bellermann   und   K.  Fortlage    eigentlich  kommentierte 
Ausgaben  des  Alypius  (Bellermann   »Die  Tonleitern  und  Musiknoten 
der  Griechen«;  Fortlage  »Das  musikalische  System  der  Griechen  in 
seiner  Urgestalt«).     Wenn  ich  früher  gesagt  habe,  daß  auch  ohne 
die  Alypischen  Tabellen  doch  eine  Rekonstruktion  des  griechischen 
Notensystems   aus  den  Tabellen  bei  Aristides  (unter  Zuziehung  der 
vereinzelten  Angaben   bei  Bacchius,    Gaudentius  u.  a.)    möglich  ge- 
wesen sein  würde,   so  soll  doch  damit  nicht   die  ungleich  größere 
Leichtigkeit  in  Frage  gestellt  werden,  welche  uns  die  fast  lückenlos  er- 
haltenen alypischen  Tabellen  sämtlicher  1 5  Transpositionsskalen  durch 
alle  drei  Tongeschlechter  gewähren.   In  der  Tat  lassen  dieselben  kaum 
irgend  welche  Punkte  der  Notenschrift  im  unklaren,    besonders  in 
Verbindung  mit  den  ergänzenden  Mitteilungen   des  Bellermanschen 
Anonymus  über  die  Notierung  von  Ligaturen  und  Dehnungen. 

Das  große  Werk  Maör^aTixai  auva^tüyai  des  Mathematikers 
Pappos  aus  dem  letzten  Viertel  des  4.  Jahrh.  n.  Chr.  ist  noch 
niemals  vollständig  herausgegeben  worden;  die  Bruchstücke,  welche 
Wallis  1688  veröffentlichte,  die  auch  in  dessen  gesammelte  Werke 
von  1699  aufgenommen  sind,  enthalten  nichts  auf  Musik  Bezügliches. 
Von  Ambrosius  Aurelius  Theodosius  Macrobius  aus  dem  Ende 
des  4.  Jahrhunderts  haben  wir  einen  Kommentar  zu  Ciceros  Traum 
des  Scipio,  der  wie  diese  Episode  selbst  in  Ciceros  De  republica  VIII 
zu  der  für  die  Kenntnis  der  alten  Musik  nicht  eben  ernstlich  aus- 
giebigen Literatur  über  die  Sphärenmusik  gehört,  welche  ja  aber 
so  viele  Federn  in  Bewegung  gesetzt  hat. 
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Gleichfalls  ins  Ende  des  5.  Jahrhunderts  gehört  Marcianus 
Capella  (Marcianus  Mineus  Felix  Capeila),  dessen  Satyricon  im 
9.  Buche,  das  der  Musik  gewidmet  ist,  Auszüge  aus  Aristides  Quintilian 
enthält;  dieses  9.  Buch  ist  samt  einem  Kommentar  des  Remigius  von 
Auxerre  im  1 .  Bande  der  Scriptores  des  Abt  Gerbert  abgedruckt. 

Durch  das  ganze  spätere  Mittelalter  galt  als  der  eigentliche 
Repräsentant  der  antiken  Musiklehre  Anicius  Manlius  Torquatus 
Severinus  Boethius  (475 — 524).  Derselbe  war  Kanzler  Theodorichs 
des  Großen,  der  ihn  aber  zufolge  von  Verdächtigungen  zuletzt  ins 
Gefängnis  warf  und  hinrichten  ließ.  Außer  philosophischen  und 
mathematischen  Schriften  verfaßte  Boethius  ein  Werk  »De  Musica« 
in  5  Büchern,  das  eine  mit  Geschick  gemachte,  wenn  auch  nicht 
in  die  Tiefen  dringende  Darstellung  des  antiken  Musiksystems  vor- 
stellt, die  sich  aber  wahrscheinlich  mehr  auf  die  römischen  Vor- 
arbeiten (Varro,  Albmus)  als  die  Griechen  selbst  stützt.  Doch  ist 
wenigstens  Ptolemäus  stärker  benutzt.  Ausgaben  des  Werkes  er- 
schienen bereits  1491  und  1499  in  Venedig  (Gregorii),  1546  und 
1590  in  Basel  (Glarean),  eine  neue  Textausgabe  von  Friedlein 
1867,  eine  deutsche  Übersetzung  mit  Kommentar  von  Oskar  Paul 
1872  (mit  einem  Anhang:  Ptolemäus  III  Kap.  5 — 11  griechisch  und 
deutsch).  Eine  Dissertation  von  Mickley  über  die  Quellen  des 
1.  Buches  erschien  1898  in  Jena. 

Ein  Zeitgenosse  des  Boethius  ist  Magnus  Aurelius  Cassio- 
dorus  (um  485 — 580),  ebenfalls  am  Hofe  Theodorichs  hoch  an- 
gesehen, 514  römischer  Konsul,  nach  Theodorichs  Tode  am  Hofe 
Athalarichs;  er  soll  in  einem  Kloster  fast  100 jährig  gestorben  sein. 
Seine  Schrift  »De  artibus  ac  disciplinis  liberalium  artium«  ist  im 
1 .  Bd.  von  Gerberts  Scriptores  abgedruckt.  Einiges  Interessante  zur 
Musikgeschichte  enhalten  seine  Variorum  libri  XII  (hauptsächlich 
Briefe).  Vgl.  H.  Abert  »Zu  Cassiodor«  (Intern.  MG.  SB.  III.  3),  wo 
ein  großer  Einfluß  Cassiodors  auf  spätere  Schriftsteller  angedeutet 
ist,  den  man  bisher  aus  Überschätzung  des  Boethius  übersehen  hat. 

Ein  wichtiges  kompilatorisches  Werk  ist  wieder  das  Lexikon 
des  im  10.  Jahrhundert  lebenden  Suidas,  dem  offenbar  noch 
mancherlei  Quellen  zu  Gebote  standen,  die  seither  verloren  gegan- 
gen sind  (Ausgaben  von  Bernhardy  1834 — 35  und  Becker  1854). 

Von  geringerer  Bedeutung  ist  das  kleine  Kompendium  des 
byzantinischen  Mathematikers  Michael  Psellos  (um  1018—1080) 
Tr,;  jj.oo3lxyj;  ouvo^t?  dxpißcojiivT].  Dasselbe  erschien  zuerst  in  des 
Arsenius  Opus  in  quatuor  mathematicas  disciplinas  (1532),  in  Xylan- 
ders  Perspicuus  liber  de  quatuor  mathematicis  scientiis  (Basel  1556 
lateinisch),  und  als  Anhang  von  Alards  »De  veterum  musica«  (Schleu- 
singen 1636),  griechisch  und  deutsch  im  3.  Bande  von  Mizlers  Mus. 
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Bibliothek  1736  —  54).  Eine  Schrift  des  Psellus  über  Rhythmik 
gab  Morelli  4  785  zugleich  mit  den  rhythmischen  Fragmenten  des 
Aristoxenos  heraus.  Vincent  brachte  in  den  Notices  et  extraits 
(1847)  die  Schrift:  »Mi/citjX  tou  lFsMou  et?  tyjv  IlXarcovo?  6u/c- 
yovt'av«  (S.  316  ff.),  sowie  einige  kurze  Fragmente  (S.  338  ff.),  Herrn. 
Abert  in  den  Sammelb.  der  Intern.  MG.  II.  3  (1901)  einen  Brief 
des  Psellus    »irspl  [xouaix^c«. 

Eine  umfangreiche  und  durch  Anknüpfen  an  ältere  Autoren 
(Nikomachus)  sehr  wichtige  Schrift  ist  der  speziell  die  Musik  behan- 
delnde 2.  Teil  des  mathematischen  Quadrivium  des  byzantinischen 
Mathematikers  Georgios  Pachymeres  (1242  —  c.  134  0),  welchen 
A.  J.  H.  Vincent  mit  Vorausschickung  der  allgemeinen  Einleitung  des 
Gesamtwerkes  in  den  Notices  et  extraits  (1847)  S.  362 — 553  heraus- 
gegeben hat.  Ganz  mit  Unrecht  hat  man  das  weitschichtige  Werk 
mit  dem  kleinen  Traktate  des  Psellus  identifiziert. 

Sehr  wichtig  ist  endlich  noch  die  Harmonik  (3  Bücher)  des 
Manuel  Bryennius,  ebenfalls  eines  Byzantiners  unter  Michael 
Paläologus  dem  Älteren  um  1320.  Das  Werk  ist  nicht  nur  eine 
ausgezeichnete  Durcharbeitung  der  Theorie  des  Aristoxenos  und 
Ptolemäus,  Nikomachus,  Thrasyllus  u.  a. ;  dasselbe  bestätigt  auch 
sogar  im  Wortlaut  den  Inhalt  des  Bellermannschen  Anonymus 
(Definitionen  von  Prolepsis,  Eklepsis,  Kompismos  usw.,  der  6v6\Lv~ar 
ar^eia  und  a/r^ara  des  piXoc).  Einzige  Ausgabe  in  Wallis'  Opera 
mathematica  (1699  III.  Bd.).  Pachymeres  und  Bryennius  sind  beson- 
ders wichtig  für  die  Geschichtsforschung  der  Zeit  des  Übergangs 
vom  antiken  System  zu  dem  des  Mittelalters,  da  sie  die  byzantini- 
schen 8  irfoi  mit  den  Kirchentönen  in  Beziehung  setzen. 


I.  Buch. 

Entwicklung  der  Formen  der  Griechischen  Musik. 
Tonkünstlergeschichte. 

Einleitung:   Die  historisch  nicht  fixierbaren  Volkslieder 
der  Griechen, 

Wie  ich  bereits  betont,  ist  die  Geschichte  der  Formen  der 
griechischen  Musik  großenteils  identisch  mit  der  Geschichte  der 
griechischen  Poesie,  weil  eben  Dichterwort  und  Melodie  lange  zu 
unlöslicher  Einheit  verbunden  sind.  Ja,  nicht  nur  durch  das  ganze 
Altertum  sondern  auch  noch  durch  den  grüßten  Teil  des  Mittelalters 
bleiben  dieselben  derart  eng  verbunden,  daß  der  Rhythmus  der  Melodie 
durchaus  vom  Metrum  abhängig  ist  und  es  daher  einer  Notierung 
des  musikalischen  Rhythmus  gar  nicht  bedarf.  Wenn  wir  heute 
wissen,  daß  selbst  noch  die  Weisen  der  Troubadoure  und  Minne- 
sänger und  diejenigen  der  geistlichen  Lieder  bis  ins  15.  Jahrhun- 
dert nur  bezüglich  der  Tonhühenabwandlung  und  der  Verteilung 
etwaiger  Melismen  auf  die  Silben  notiert  wurden,  nicht  aber  bezüg- 
lich des  rhythmischen  Baues,  der  vielmehr  durchaus  aus  dem 
Metrum  sich  ergab,  so  kann  es  uns  gewiß  nicht  wundernehmen, 
daß  auch  die  Griechen  den  musikalischen  Rhythmus  der  Gesänge 
als  eine  Eigenschaft  der  Texte  ansahen.  Deshalb  konnten 
auch  durch  viele  Jahrhunderte  unvollkommene  Arten  der  Noten- 
schrift dem  Bedürfnis  völlig  genügen:  hätte  nicht  schon  früh  bei 
den  Griechen  sich  neben  der  Vokalmusik  auch  eine  auf  sich  selbst 
angewiesene  Instrumentalmusik  zu  entwickeln  begonnen,  so  würde 
auch  den  Griechen  wohl  eine  Tonschrift  der  Art  w7ie  die  zu 
Anfang  des  Mittelalters  auftauchende  Neumenschrift  völlig  genügt 
haben;  ja  es  ist  sogar  nicht  unmöglich,  daß  die  Neumenschrift 
selbst  griechischen  Ursprungs  ist  und  sich  aus  der  Cheironomie, 
den  Handbewegungen  des  die  Melodiebewegung  und  die  ihr  ent- 
sprechenden Bewegungen  des  Chors  leitenden  Chordirigenten  des 
Altertums  entwickelt  hat.  Ein  grober  Fehlschluß  ist  es  aber, 
anzunehmen,  daß  die  durch  solche  unvollkommene  Notierung  an- 
gezeigten Melodien  keine  wirklichen  Melodien,  sondern  nur  eine  Art 
Rezitation  gewesen    wären.     Ein   rezitierender    Gesangsvortrag    ist 
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sicher  nicht  als  eine  Vorstufe  wirklichen  Gesangs,  sondern  nur 
als  eine  verblaßte  Form  eines  solchen  denkbar.  Daß  aber,  lange 
bevor  überhaupt  von  irgend  welcher  Art  der  Aufzeichnung  der 
Töne  die  Rede  sein  konnte,  wirkliche  Melodien  sich  von  Mund  zu 
Ohr  fortgepflanzt  und  erhalten  haben,  versteht  sich  ganz  von  selbst, 
und  auch  für  prähistorische  Zeiten  Griechenlands  ist  uns  das  durch 
mancherlei  Berichte  verbürgt. 

Die  griechische  Literaturgeschichte  setzt  ein  mit  dem  homeri- 
schen Epen.  Aber  gewiß  mit  Recht  macht  Wilhelm  Christ  im  Ein- 
gange seiner  den  7.  Band  von  Iwan  Müllers  »Handbuch  der  klassi- 
schen Altertumswissenschaft«  bildenden  »Geschichte  der  griechischen 
Litteratur«  (1889)  darauf  aufmerksam,  daß  doch  nicht  nur  dichte- 
rische Meisterwerke  wie  die  Ilias  und  Odyssee  Vorstufen  voraussetzen, 
die  allmählich  auf  solche  Höhe  der  Künstlerschaft  führen,  sondern 
daß  auch  die  Zusammenfassung  von  6  Füßen  zu  einem  Verse,  wie 
sie  der  epische  Hexameter  zeigt,  für  einfache  Zeiten  und  volkstüm- 
liche Lieder  ein  zu  großes  Maß  ist  und  zwingend  auf  einfachere, 
kleinere,  übersichtlichere  Maße  als  Vorstufe  hinweist. 

Aug.  Boeckh  gab  einer  ähnlichen  Ansicht  Ausdruck  in  der  kleinen 
Schrift  »Über  die  Versmaße  des  Pindaros«  und  bezeichnete  die 
vorhomerische  Poesie  als  eine  lyrische,  kam  aber  bereits  in  der 
berühmten,  für  die  neuere  Behandlung  der  griechischen  Musik  vor- 
bildlichen Abhandlung  »De  metris  Pindari«  (im  2.  Bd.  seiner  Aus- 
gabe der  Gedichte  Pindars  1818)  von  dieser  Ansicht  ab.  In  seiner 
10  Jahre  nach  seinem  Tode  von  Bratuschek  herausgegebenen  »En- 
cyklopädie  und  Methodologie  der  philologischen  Wissenschaften« 
motiviert  er  die  Änderung  seiner  Ansicht  dahin,  daß  es  nicht  denk- 
bar sei,  daß  jene  ältesten  Dichtungen  den  subjektiven  Charakter 
gehabt  haben,  welcher  der  Lyrik  wesentlich  sei  und  sich  erst 
in  nachhomerischer  Zeit  sehr  allmählich  entwickelt  habe.  Ob- 
gleich die  alten  Hymnen  in  der  Anbetung  des  Unendlichen  das 
Gefühl  der  Naturbegeisterung  ausdrückten,  müsse  man  sie  doch 
als  episch  bezeichnen ;  denn  es  sei  sicher  in  ihnen  alles  als  erzähltes 
mythisches  Faktum  dargestellt  gewesen  ohne  eigene  Reflexion  des 
Dichters.  Diese  Auffassung  bestätige  sich  auch  dadurch,  daß  nicht 
nur  die  homerischen  Hymnen,  sondern  auch  die  erneuerten  mythi- 
schen Poesien  in  der  Form  ganz  episch  seien  (gemeint  besonders  die 
gefälschten  Orphischen  Dichtungen).  »Allein  sofern  die  ältesten  Ge- 
sänge noch  mehr  mit  dem  inneren  Sinne  der  Symbole  vertraut  waren 
und  das  religiöse  Gefühl  aussprachen,  lag  darin  allerdings  ein  sub- 
jektivisches  lyrisches  Element  und  dies  fand  seinen  Ausdruck  in  der 
Musikweise  (vojxoc).  Darum  haben  die  Alten  die  Hymnenpoesie,  von 
der  uns  leider  nichts  erhalten  ist,  in  bezug  auf  ihren  musikalischen 
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Charakter  als  lyrisch  bezeichnet.  In  den  Weisen  dieser  religiösen 
Choräle  lag  der  unentwickelte  Keim  aller  späteren  Lyrik.  Jeden- 
falls war  jene  Poesie  ebenso  volkstümlich  wie  das  spätere  home- 
merische  Epos,  obgleich  die  Priesterfamilien  und  die  Aüden  die 
Pfleger  des  Gesanges  waren.  Die  aus  dem  Nomos  hervorgegangene 
rein  lyrische  Poesie  büßte  ebenfalls  ihren  volkstümlichen  Charakter 
nicht  dadurch  ein,  daß  sie  in  Sängerschulen  kunstmäßig  geübt 
wurde,  und  es  findet  sich  daher  bei  den  Griechen  nicht 
der  Unterschied  zwischen  dem  kunstlosen  Volksliede  und 
der  Kunstlyrik.  Die  vom  gemeinen  Volke  gesungenen  Lieder,  die 
Lieder  der  Müllerinnen,  Ruderer  usw.  sind  ganz  unbedeutende 
Nebengattungen  der  lyrischen  Poesie«.  (Vgl.  auch  Küster, 
»De  cantilenis  popularibus  Graecorum.«    Berlin  4  831.) 

Fast  scheint  es,  als  habe  Boeckh  seine  ursprüngliche  Ansicht 
vom  lyrischen  Charakter  der  vorhomerischen  Poesie  aufgegeben, 
weil  sie  nicht  in  sein  Grundschema  des  Entwicklungsgangs  der 
Poesie:  Epik,  Lyrik,  Drama  hineinpassen  will.  Denn  wenn  er  das 
Volkslied  als  einen  unbedeutenden  Xebenschößling  der  Kunstlyrik 
hinstellt,  so  verweist  er  uns  damit  in  die  nachhomerische  Zeit  und 
als  vorhomerische  Poesie  bleiben  nur  Tempelgesänge  übrig,  für 
welche  die  Abfassung  in  epischen  Maßen  minder  unwahrscheinlich 
ist.  Christs  einleuchtender  Gedanke,  daß  der  Hexameter  eigentlich 
bereits  aus  zwei  Trimetern  bestehe  und  daher  auf  einfachere 
kürzere  Maße  hinweise,  verdient  gewiß  die  grüßte  Beachtung  und 
eröffnet,  wenn  man  dazu  noch  die  Müglichkeit  der  Ergänzung  des 
Trimeters  zum  Tetrameter  durch  Pausen  oder  Dehnungen  ins  Auge 
faßt,  den  Ausblick  auf  eine  Form  der  alten  griechischen  Volks- 
gesänge, welche  dieselben  durchaus  als  denjenigen  anderer  Zeiten 
und  Völker  entsprechend  geartet  erscheinen  läßt.  Daß  Christ  die 
Volkslieder  der  Griechen  so  oder  ähnlich  sich  denkt,  geht  aus  einer 
Äußerung  S.  116 — 117  der  »Geschichte  der  griechischen  Litteratur« 
hervor.  Nachdem  er  zunächst  die  Kernsprüche  (Tcapoip-iai)  als  ein- 
fachste und  kürzeste  Form  der  Volksdichtung  erwähnt,  sagt  er: 
»Kunstvoller  sind  die  aus  mehreren  meist  lyrischen  Versen  be- 
stehenden Volkslieder,  wie  das  Mahllied  (wör,  eicijxüXioc)  der  Lesbier, 
das  Spinnerlied,  das  Kelterlied,  das  Lied  auf  den  Gott  Dionysos, 
das  die  Frauen  in  Elis  sangen,  das  Schwalbenlied  der  Rhodier  u.  a. « 
Die  weiter  von  Christ  genannten  Skolien  (Trinklieder)  müssen  da- 
gegen aber  wohl  sicher  überwiegend  der  wirklichen  Kunstlyrik  zu- 
gerechnet werden. 

Ganz  voll  und  bestimmt  stellt  sich  Otfried  Müller  in  seiner 
»Geschichte  der  griechischen  Literatur«  (3.  Bd.  3.  Aufl.  heraus- 
gegeben von  Heitz  1875  —  84)  auf  den  Standpunkt,   ein  außerhalb 
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der  eigentlichen  Kunstentwicklung  stehendes  Volkslied  bei  den  Grie- 
chen anzunehmen,,  besonders  mißt  er  den  Liedern  ein  hohes  Alter  bei 
(I  S.  26)  »die  sich  auf  die  Jahreszeiten  und  ihre  Phänomene  bezogen 
und  die  durch  dieselben  angeregten  Empfindungen  auf  schlichte 
Weise  aussprachen;  von  Landleuten,  Schnittern  und  Winzern  ge- 
sungen, müssen  sie  auch  Zeiten  eines  einfachen  Landlebens  ihre 
Entstehung  verdanken«.  Er  unterscheidet  besonders  zwei  Arten  von 
Volksliedern,  die  Klagelieder  (0p7jvoi,  AtXiva)  und  Jubellieder  (Päane, 
riatavs?),  welche  beide  durch  Homer  selbst  als  vorhomerisch  er- 
wiesen sind. 

Das  Motiv  der  Klage  um  einen  früh  vom  Tode  dahingerafften 
schönen  Jüngling,  das  man  ohne  Zweifel  als  Personifikation  des  dahin- 
welkenden Frühlings  aufzufassen  hat,  ist  dem  Linosgesange  (Al'Xtvoc, 
Olto'aivo;)  mit  dem  Lityerses  der  Phrygier,  dem  Bormos  der 
Maryandiner,  dem  von  Herodot  [II.  79]  erwähnten  Manerosliede  der 
Ägyptier,  der  Adonisklage  der  Syrier,  der  Hylasklage  der  Bithynier, 
dem  Skephros  der  Arkadier  (auf  einen  im  Sommer  versiegenden 
Bach)  und  dem  Jalemos  gemein.  Pausanias  berichtet  im  29.  Kapitel 
der  Büotika,  daß  der  sagenhafte  Sänger  Pamphos,  der  Stammvater 
der  Priester-  und  Sängerfamilie  des  Pamphiden,  zuerst  die  Linos- 
klage  am  Grabe  seines  Lehrers  Linos  angestimmt  habe  (vgl.  Brugsch, 
Die  Adonisklage  und  das  Linoslied,  Berlin  1852).  Der  Päan  zu 
Ehren  Apolls  wird  bei  Homer  Jl.  22  von  den  Griechen  angestimmt 
nach  der  Tütung  des  Hektor  durch  Achilleus  und  Jl.  i  zur  Ab- 
wehr der  Pest.  Der  Hochzeitspäan  (Hymenaios)  kommt  bei  Homer 
vor  in  der  Beschreibung  des  Schildes  des  Achilleus  und  ganz  ähnlich 
bei  Hesiod  in  der  Beschreibung  des  Schildes  des  Herakles.  Kallima- 
chos  (im  B.Jahrh.  v.Chr.  Oberbibliothekar  in  Alexandria)  sagt:  »Alle 
Ailina  müssen  verstummen,  wenn  man  das  ||:is  [laiav:[|  vernimmt«. 
Vgl.  übrigens  A.  Fairbanks,  A  Study  of  the  Greek  Paean  (Cornell 
Studies  1900).  Pollux,  der  eine  ganze  Reihe  der  alten  Volkslieder  im 
4.  Buche  §  52  seines  Onomastikon  anführt,  bezeichnet  ausdrücklich  den 
»Borimos«  der  Maryandiner  als  ein  Lied  der  Landleute  (73ojpya>v  (zajia) 
und  sagt  auch,  daß  Maneros  die  Ägypter  und  Lityerses  die  Phry- 
gier den  Ackerbau  gelehrt  habe;  Pollux  a.  a.  0.  und  Athenäus 
im  14.  Buche  der  Deipnosophisten  bringen  noch  eine  ganze  Reihe 
Namen  von  Liedern  bei,  welche  beweisen,  welche  Rolle  der  Gesang- 
alter  Volkslieder  zum  Teil  mit  Begleitung  des  Aulos,  zum  Teil  auch 
mit  Tanz,  im  bürgerlichen  Leben  der  Griechen  spielte.  AVir  dürfen 
wohl  annehmen,  daß  bei  den  eigentlichen  Arbeitsliedern  der  Tanz 
wegfiel,  und  vielmehr  die  Hantierungen  selbst  rhythmisch  nach 
den  Klängen  des  Gesanges  und  Aulospiels  sich  regelten,  wie  das 
Karl  Bücher   in   seiner   Studie    »Arbeit  und   Rhythmus«   (3.  Aufl. 
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1902)   so   überzeugend    ausgeführt    hat.      Athenäus   XIV.    10    defi- 
niert den  'Ipaio;  oder  dorisch  die  '  [iialU  als  Lied  der  Müller  beim 
Mahlen;  den  AiXivo;  läßt  er  unter  Berufung  auf  die   »Atalantai«  des 
Epicharmos    die  Weber  bei  der  Arbeit  singen,  OSm-fro«  heißt    ein 
Lied    zu    Ehren    der    Artemis    (die    auch    Oum;    genannt    wurde), 
"IouXo?  ist  der  Name  eines  Liedes  der  Wollspinner  aber  auch  eines 
Liedes  beim  Garbenbinden  zu  Ehren   der  Ceres  (tooXoc  oder  ooXo; 
=  Garbe;  auch  Demeter  selbst  wird  'IouXoj  genannt).    Weiter  zählt 
Athenäus  auf  Wiegenlieder  der  Ammen,  die  xaxaßaoxaXTjosK;  hießen; 
ein  Lied  beim  Schaukeln  hieß  'AXtjti?  (zu  Ehren  der  Erigone),  der 
Lityerses   ist  nach  Athenäus   speciell   ein  Schnitterlied,   die  Weide- 
hirten sangen  den  ßooxoXiaojxd;,  ebenso  gab  es  Gesänge  der  Lohn- 
feldarbeiter,   der   Badediener   usw.     Unter   die   Tanzlieder   rangiert 
Athenäus  XIV.  27  die 'lyoi?  (den  Mörsertanz),  den  (lax-piatick  (Back- 
trogtanz,  auch  d-dxtvo;   »das  Entfliehen«  genannt),    der  von  einer 
Anzahl    Frauen    (p-axTpiaxpiat)    zusammen   getanzt   wurde;    andere 
Tänze  hießen  aXcpixwv  i'x/uaic  (das  Graupenschütten),  fjuXou  TrapaXr^i; 
(die  Holzaufnahme)  usf.     Als  Volkstänze  der  Kreter  nennt   er  den 
Orsites  und  Epikredios,  ferner  verzeichnet  er  den  phrygischen  Ni- 
batismos,  den  thrazischen  Kalabrismos,  den  macedonischen  Telesias, 
den   die   als   Tänzer  verkleideten  Leute  des  Ptolemäus  bei  der  Er- 
mordung des  Alexander,  Bruder  des  Philippus,  zuerst  getanzt  haben 
sollen  usw.    Die  Aufzählung  des  Athenäus  mengt  freilich  mancherlei 
durcheinander,   nennt  vor  allem  eine  ganze  Reihe  pantomimischer 
Tänze,  die  mit  dem  Volksliede  und  Arbeitsliede  wohl  nichts  mehr  zu 
tun  haben,  so  volkstümlich  sie  auch  wohl  gewesen  sind  (Doßa?  [Wir- 
beltanz], Thermaustris   [bei   dem  im  Aufspringen   die   Beine  schnell 
gekreuzt  wurden],  SxptfßiXos  (der  Kreisel) ,  rXau£  (die  Eule)  u.  a.  m.). 
Aus   Pollux  IV.  52   können  wir  noch   einige  weitere  Arbeitslieder 
namhaft    inachen,   nämlich   das   Kelterlied   s-ikrpwv    mit  Aulosbe- 
gleitung  beim  Auspressen  der  Trauben,  den  -rtatxd;  oder  das  tttioti- 
xov  beim  Enthülsen  des  Getreides,   Rudergesänge  (epsTixa),  Hirten- 
lieder (Troifievixa),   speziell  auch  ein  aoßotixov  (Schweinehirtenlied). 
Mag  auch  unter  diesen  Liedern  und  Tänzen,  deren  Aufzählung  auf 
Vollständigkeit  keinerlei  Anspruch  erheben  kann,  sich  eins  oder  das 
andere  befinden,    das  jungem:   Ursprungs   oder  gar  wirklich   der 
Kunstlyrik  entnommen  ist,   keinesfalls  wird  man  sich   der  Einsicht 
verschließen  können,  daß  es  wirklich  griechische  Volkslieder 
gegeben  hat,  die  schlicht  und   natürlich  Leid  und  Freude 
des  gemeinen  Mannes  aussprachen  und  auch  wohl  im  Alter- 
tum schon  ähnlich  wie  in  späteren  Zeiten  gelegentlich  anregend  und 
erfrischend  auf  die  künstlerische  Produktion  gewirkt  haben. 
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I.  Kapitel. 
Epos  und  Nomos. 

§  I .    Die  mythischen  Begründer  der  griechischen  Musikkultur. 

Bevor  wir  den  festeren  Boden  einer  Zeit  betreten,  aus  der  uns 
wenn  auch  nicht  Denkmäler  der  antiken  Musik,  so  doch  wenig- 
stens solche  der  antiken  Poesie  vorliegen,  d.  h.  der  Zeit  Homers 
(9. — 8.  Jahrhunderts)  müssen  wir  wenigstens  ganz  kurz  der  sagen- 
haften Künstler  gedenken,  an  deren  Namen  die  Griechen  die  ersten 
Anfänge  musikalischer  Kultur  knüpfen.  Alle  diese  Namen  verweisen 
die  Anfänge  der  Musik  aus  Hellas  selbst  nach  auswärts,  d.  h.  sie 
knüpfen  die  Entstehung  der  einzelnen  Kunstzweige  an  die  Einwan- 
derung von  Künstlern  teils  von  Norden  her  (aus  Thessalien,  Thra- 
zien), teils  von  Osten  (Kleinasien).  Zweifellos  offenbart  sich  in 
diesen  Sagen  nichts  anderes  als  die  Erinnerung  an  die  starke  Ver- 
schiebung der  Wohnsitze  der  griechischen  Stämme  durch  die 
sogenannte  dorische  Wanderung  um  das  Jahr  1104.  W.  Christ, 
Gesch.  d.  gr.  Litt.  S.  14  sagt:  »Jener  Zweig  des  arischen  Volks- 
stammes, der  sich  später  den  gemeinsamen  Namen  Hellenen  gab, 
setzte  sich,  in  verschiedene  Stämme  geteilt,  viele  Jahrhunderte 
vor  den  Troika  in  seinen  europäischen  Sitzen  fest.  Hauptstammes- 
unterschiede, die  zwar  gewiß  infolge  der  lokalen  Trennung  im 
Laufe  der  Zeiten  stärker  hervortraten,  aber  doch  schon  bei  der 
ersten  Niederlassung  in  Europa  vorhanden  waren,  bildeten  die 
Äoler,  Dorer,  Ionier.  In  verschiedenen  Vorstößen  nach  Süden  und 
Westen  verbreiteten  sich  dieselben  von  Thessalien  und  Mittel- 
griechenland aus  über  ganz  Hellas,  von  der  alten  Bevölkerung  die 
fremden  Bestandteile  aufsaugend,  die  verwandten  sich  angliedernd. 
Im  Mutterlande  Thessalien  am  Fuße  des  Olymp  erblühten  auch 
die  ersten  Anfänge  der  Poesie;  dieselben  standen  mit  dem  Dienste 
der  Musen  und  dem  Stamme  der  Thraker  in  Verbindung.  Die  Mu- 
sen, anfangs  ohne  bestimmte  Zahl,  später  als  3  (nach  Pausanias 
IX.  29:  MsXetY],  Mvy|ji,y],  'AoiotJ  und  9  (schon  bei  Homer)  gedacht, 
wurden  wie  alle  Götter  der  alten  Zeit  in  quellenreichen  Hainen  ver- 
ehrt und  hatten  ihren  ältesten  Sitz  am  Olymp  in  Thessalien  und 
am  Helikon  in  Böotien.  Vom  Olymp,  wo  sie  an  der  Quelle  Pim- 
pleia  und  in  der  Grotte  von  Leibethron  wohnten,  hatten  sie  den 
Beinamen  Mouaai  'OAujj-Tuaosc,  und  daß  hier  ihr  ältester  Sitz  war, 
zeigt  sich    auch   darin,   daß  Hesiod,   der  böotische  Sänger,   neben 
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dem  neuen  Beinamen  cEXixajvidto£c  noch  den  alten 'Oau|1kL7.o£;  bei- 
behielt ('Epya  1  :  Mo'jaai  FlepiTj^ev  aoiS-Jjai  xXseoooai).  Diener  der 
Musen  waren  die  halbmythischen  Thraker,  eine  unter  sich  stamm- 
verwandte halbpriesterliche  Genossenschaft,  welche  den  Kult  der 
Musen  und  des  Dionysos  über  Thessalien,  Phokis,  Büotien,  Attika 
verbreitete.  Mit  den  bekannten  barbarischen  Thrakern  am  Hel- 
lespont  und  Flusse  Axios  hat  man  sie  frühzeitig  identifiziert.  Viel- 
leicht haben  sie  mit  denselben  nur  den  Namen  gemein;  möglich 
aber  auch,  daß  sie  wirklich  aus  Thrakien  stammten  und  den 
Kult  des  Gottes  Zagreus  oder  Dionysos  von  den  Bergen  des 
Hämus  nach  Thessalien  und  Mittelgriechenland  trugen«.  (Vgl. 
die  Studie  von  Franz  Rüdiger:  »Die  Musen«  bei  Fleckeisen  Jahr- 
bücher für  klassische  Philologie  8.  Supplementband  1875 — 76 
S.  251—290). 

Auf  die  thrakischen  Sänger  in  Thessalien  weist  zunächst 
Orpheus,  als  dessen  Heimat  Pieria  am  Olymp  galt,  wo  man 
auch  in  mehreren  Städten  sein  Grab  zeigte.  Die  spätere  Sage, 
dass  die  Leier  des  Orpheus  von  der  thrakischen  Küste  nach 
Antissa  auf  Lesbos,  der  Geburtsstadt  des  Terpander,  geschwommen 
sei,  ist  natürlich  nur  eine  mythische  Einkleidung  des  Übergangs 
der  Führerschaft  auf  dem  Gebiete  der  musischen  Künste  vom  Norden 
auf  den  Süden.  Ein  Schüler  des  Orpheus  soll  Musaios  gewesen 
sein,  der  in  Athen  gelebt  habe;  sein  Sohn  Eumolpos  sei  der 
Stammvater  der  Eumolpiden,  einer  Priester-  und  Sängerfamilie,  die 
dauernd  bei  den  der  Demeter  geweihten  eleusinischen  Mysterien 
funktionierte.  Schon  in  klassischer  Zeit  ist  aufgedeckt  worden, 
daß  die  unter  dem  Namen  des  Orpheus  und  des  Musäus  in  Umlauf 
gebrachten  Gedichte  Fälschungen  eines  Priesters  Onomakritos  sind 
(Christ  S.  1 7).  Dennoch  ist  es  keineswegs  ausgeschlossen ,  daß 
sowohl  Orpheus  als  Musäus  mehr  gewesen  sind  als  nur  mythische 
Fiktionen.  Durchaus  mythisch  ist  jedenfalls  der  (nach  Plutarch 
aus  Eubüa  stammende)  Linos,  den  man  gar  zu  einem  Sohne  des 
Orpheus  gemacht  hat;  sein  Schüler  wäre  Pamphos  gewesen,  nach 
der  Aussage  des  Pausanias,  der  wiederholt  seine  Gedichte  anzieht, 
der  erste  athenische  Hymnendichter  in  vorhomerischer  Zeit.  Plu- 
tarch nennt  auch  einen  Pieros  aus  Pieria  als  Dichter  auf  die 
Musen  und  einen  Anthes  aus  Anthedon  im  nördlichen  Büotien  als 
Hymnendichter,  beide  wohl  ebenfalls  zu  den  »thrakischen«  Sängern 
zählend.  Amphion  war  königlicher  Abstammung  oder  gar  ein 
Sohn  des  Zeus  und  der  Antiope,  nach  dem  Sturze  des  Lykos  zu- 
sammen mit  seinem  Bruder  Beherrscher  von  Theben,  dessen  Mauern 
er  durch  die  Klänge  seiner  Leier  aufbaute.  Auch  er  gehört  in 
dieselbe  Kategorie.    Pausanias  nennt  ihn  verschwägert  mit  Tantalos 
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von  Lydien,  von  wo  er  die  lydische  Tonart  mitbrachte;  auch  habe 
er  die  Saitenzahl  der  Lyra  von  4  auf  7  erhöht.  Heraklides  Ponticus 
nennt  ihn  (bei  Plutarch  De  musica  3)  den  Erfinder  der  kitharodi- 
schen  Poesie.  Wie  Musäus  den  eleusinischen  Tempeldienst  der  De- 
meter geregelt  haben  soll,  so  wird  ein  ähnliches  Verdienst  dem 
Philammon  für  den  Apollonkult  in  Delphi  zugeschrieben;  nach  Plu- 
tarch (d.  m.  3)  besang  er  zuerst  die  Geburt  der  Leto,  der  Artemis 
und  des  Apollon  und  führte  zuerst  den  Chorreigen  in  den  Tempel- 
dienst ein  (aber  zweifellos  ohne  Gesang).  Sein  Sohn  Thamyris, 
den  Pausanias  im  Lande  der  Odrysen  (der  wilden  Thraker]  geboren 
werden  läßt  —  wieder  derselbe  Hinweis  auf  den  Norden  (auch 
Plutarch  d.  m.  3  nennt  ihn  einen  Thraker)  —  forderte  die  Musen  zum 
Kampfe  heraus  und  erblindete  zur  Strafe.  Auch  Thamyris  wird  von 
Pausanias  unter  den  ersten  genannt,  welche  in  Delphi  im  Agon 
siegten.  Noch  älter  als  Thamyris  und  Philammon  ist  aber  der  Kre- 
ter Chrysothemis,  der  zuerst  im  prächtigen  Gewände  die  Kithara 
aufnahm  und  den  Apoll  selbst  im  Bilde  darstellend  einen  Nomos 
anstimmte.  Nach  Kleinasien  weist  zuerst  der  Name  Ölen  aus 
Lykien,  auf  den  Herodot  (IV.  35)  die  ältesten  in  Delos  gesungenen 
Hymnen  zurückführt  und  den  nach  Pausanias  (X.  5)  die  delphische 
Dichterin  Böo  den  ersten  Priester  des  Apollon  nennt  und  den 
ersten,  welcher  in  Hexametern  gedichtet.  Nach  Christ  a.a.O.  könnte 
aber  danach  das  Alter  des  Ölen  nicht  über  das  8.  Jahrhundert 
zurückdatiert  werden;  die  Erfindung  des  Hexameters  ist  ihm 
dann  natürlich  nicht  zuzusprechen. 

Eine  letzte  Kette  noch  halbmythischer  Musiker  weist  auf  Phry- 
gien,  nämlich  die  drei  zusammengehörigen  Namen  Hyagnis,  Mar- 
syas  und  Olymp os,  die  drei  ältesten  Auleten.  Das  Aulosspiel 
tritt  damit  erstmalig  neben  das  bevorzugte  Saitenspiel,  das  alle  die 
früher  genannten  bis  zurück  zu  Orpheus  und  Linos  pflegten.  Christ 
nennt  irrtümlich  Marsyas  und  Hyagnis  die  Eitern  des  Olympos.  Nach 
Plutarch  (d.  m.  5  ff.)  ist  aber  vielmehr  Hyagnis  der  Erfinder  des  Aulos- 
spiels  und  der  phrygischen  Tonart  und  sein  Sohn  Marsyas  sein 
erster  Nachfolger;  dessen  Schüler  aber  ist  der  sogenannte  ältere 
Olympos,  der  zuerst  die  Kunst  des  Aulosspiels  nach  Griechenland  ver- 
pflanzt haben  soll.  Trotz  geistvoller  Konjekturen  Westphals,  welche 
verschiedene  Sätze  von  Plutarchs  Text  umstellen,  ist  es  doch  schwer, 
mit  den  zwei  Auleten  des  Namens  Olympos  zurecht  zu  kommen. 
Obgleich  der  Dichter  Pratinas,  der,  nach  zwei  Zitaten  bei  Plutarch 
zu  schließen,  auch  wie  Glaukos  historische  Arbeiten  gemacht  hat, 
einen  T-pcuxoc  und  einen  vstütepo?  vOAü[jlttoc  unterscheidet,  von  denen 
Suidas  den  älteren  (aus  Mysien)  in  die  Zeit  vor  (!)  dem  trojanischen 
Kriege  setzt,  während  der  jüngere  zur  Zeit  des  Midas  II.  (734  —  698) 
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gelebt  haben  soll,  so  scheint  doch  eine  Identität  der  beiden  unab- 
weislich  zu  sein ;  zum  mindesten  muß  von  den  auf  die  Namen 
der  beiden  verteilten  Verdiensten  dem  älteren  so  viel  zugerechnet 
werden,  daß  für  den  jüngeren  wenig  oder  nichts  übrigbleibt  und 
er  damit  ganz  zurücktritt.  Das  dem  älteren  von  Suidas  zuge- 
schriebene hohe  Alter  aber  ist  nicht  aufrecht  zu  erhalten,  vielmehr 
derselbe  nahe  an  die  Zeit  des  Terpander  und  Archilochos  heran- 
zurücken. Jedenfalls  weiß  Plutarch  selbst  von  dem  jüngeren 
Olympos  nicht  viel  zu  berichten  und  schreibt  alle  bedeutsamen 
Erfindungen  auf  rhythmischem,  melodischem  und  formengeschicht- 
lichem Gebiete  dem  älteren  zu. 
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Sehen  wir  von  der  Frage  nach  dem  Alter  der  Volkslieder  ab, 
so  finden  wir  die  Musik  in  Verbindung  mit  dem  Götterkult  bereits 
in  sagenhafter  Zeit  entwickelt  und  durch  viele  hochgepriesene 
Namen  repräsentiert.  (Christ  S.  18)  »Über  jenen  beschränkten 
Kreis  von  religiösen  Anrufungen  und  Gesängen  traten  die  Dichter 
hinaus,  als  sich  im  heroischen  Zeitalter  ein  lebhafter  Taten- 
drang der  Nation  bemächtigte  und  die  Wanderungen  der  Stämme 
zu  heftigen  Kämpfen  und  mutigen  Wagnissen  führten...  Schon  auf 
dem  Festland  hatte  sich  auf  solche  Weise  ein  Hort  von  Mythen 
gebildet;  er  ward  wesentlich  bereichert,  als  im  II.  und  10.  Jahr- 
hundert vor  unserer  Zeitrechnung  infolge  des  Vordringens  thessa- 
lischer  Völkerschaften  nach  Büotien  und  der  Wanderung  der  Dorier 
nach  dem  Peloponnes  die  alten  Bewohner  der  bedrängten  Länder 
nach  Kleinasien  auswanderten  und  dort  unter  mannichfachen 
Kämpfen  neue  Reiche  und  Niederlassungen  gründeten.  Solche  Sagen 
gestalteten  sich  von  selbst  bei  einem  begabten  Volke,  das  an  Saiten- 
spiel und  poetische  Sprache  gewöhnt  war,  zum  Gesang,  und  der 
Gesang  selbst  hinwiederum  verklärte  die  Sage  und  gab  ihr  reichere 
Gestalt  und  festere  Dauer.  Das  ganze  Volk  zwTar  dichtete  nicht, 
immer  nur  ein  einzelner  gottbegnadeter  Sänger  schuf  den  Helden- 
gesang; aber  indem  jener  einzelne  Dichter  nur  die  im  ganzen 
Volke  lebende  Sage  wiedergab  und  sich  in  seinem  Singen  und 
Dichten  mit  dem  Volke  selbst  eins  fühlte,  ward  sein  Gesang  zum 
Volksgesang  und  trat  seine  Person  ganz  hinter  den  volkstümlichen 
Inhalt  seiner  Dichtung  zurück.  In  solchem  Sinne  reden  wir  von 
einem  Volksepos  und  verzichten  auf  scharfe  Scheidung  von  Helden- 
sage und  heroischen  Epos  .  .  .  Das  heroische  Epos  ging  natur- 
gemäß von  der  Dichtung  kleinerer  balladenartiger  Lieder  aus. 
Dichter  solcher  Lieder,  die  wie  vordem  sich  als  Diener  der  Musen 
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ausgaben,  gab  es  natürlich  viele  vor  Homer;  ja  es  hat  große 
Wahrscheinlichkeit,  daß  die  Äolier  und  Achäer  schon  aus  ihrer 
europäischen  Heimat  derartige  Heldenlieder  mit  nach  Asien  brach- 
ten. Aber  die  Namen  jener  ältesten  Dichter  sind  unbekannt;  selbst 
derPhemios  undDemodokos  der  Odyssee  können,  wenn  sie  über- 
haupt historische  Namen  sind,  nach  den  Gesängen,  die  sie  (bei 
Homer)  vortrugen,  nur  als  Repräsentanten  der  jüngeren  Entwicklung 
des  epischen  Gesanges  gelten.  Aber  die  Sagenkreise  kennen  wir 
durch  die  Epen,  welche  aus  ihnen  den  Stoff  nahmen  und  durch  die 
Andeutungen,  welche  Homer  aus  ihnen  uns  aufbewahrt  hat.  Sie 
waren  geteilt  nach  den  Landschaften...  Die  Sagen  der  meisten 
Landschaften  und  Städte  zeigen  auf  einen  Stammheros  zurück,  wie 
die  der  Athener  auf  Kekrops,  der  Thebaner  auf  Kadmos,  der 
Argiver  auf  Danaos,  der  Peloponnesier  auf  Pelops,  der  Kreter 
auf  Min os.  Diese  Stammesgründer  traten  aber  allmählich  zurück, 
da  ihnen  meistens  etwas  Fremdes,  die  Herkunft  aus  Phönikien, 
Ägypten,  Phrygien  anklebte,  und  an  ihrer  Stelle  traten  in  den  Vor- 
dergrund des  allgemeinen  Interesses  und  der  volkstümlichen  Er- 
zählung die  nationalen  Helden  und  die  mächtigen  Stammeskönige 
der  Vorzeit  wie  Theseus  bei  den  Ioniern,  Herakles  bei  den 
Doriern,  die  Atriden  und  Peliden  bei  den  Achäern,  die  Labdaki- 
den  bei  den  Thebanern.  Gelegenheit,  die  Helden  und  Könige 
verschiedener  Stämme  zusammenzuführen,  boten  die  gemeinsamen 
Unternehmungen.  Diese  wurden  recht  eigentlich  der  Punkt,  an 
welchem  das  griechische  Epos  ansetzte,  das  griechische, 
dem  von  vornherein  ein  starker  Zug  zur  nationalen  Gesamtheit 
eigen  war.  So  wurden  Lieblingsgegenstände  der  Sage  und  des  Hel- 
dengesanges die  Kämpfe  der  Sieben  gegen  Theben  und  die 
Einnahme  der  Stadt  durch  die  Epigonen,  die  Fahrt  der  Argo 
vom  Hafen  Iolkos  am  pagasäischen  Meerbusen  nach  dem  Hel- 
lespont  und  dem  fernen  Kolchis,  der  zehnjährige  Kampf  um 
Ilios,  die  Feste  des  Königs  Priamos.  Diese  großen  gemeinsamen 
Sagenkreise  führten  von  selbst  über  den  Horizont  kleiner  Einzel- 
lieder hinaus  zu  großen  Epen  oder  Liederzyklen.  Von  ihnen  er- 
hielt erst  im  Verlaufe  der  Zeit  der  jüngste  erst  in  Asien  infolge 
der  Kolonisation  ausgebildete,  der  trojanische,  die  größte  Be- 
liebtheit«. 

Ich  habe  nicht  nötig,  und  muß  es  mir  versagen,  der  anzie- 
henden und  geistvollen  Darstellung  Ghrists  weiter  zu  folgen  und 
insbesondere  auch  seine  Würdigung  Homers  wiederzugeben.  Ich 
habe  diese  gedrängte  Orientierung  nur  eingeschaltet,  damit  die  Be- 
merkungen, welche  ich  über  die  Musikübung  dieser  Zeit  zu  machen 
habe,    nicht    ganz    in    der   Luft    schweben,    sondern   einigermaßen 
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festere  Gestalt  annehmen  können.  Die  gewaltige  die  Jahrtausende 
überragende  Erscheinung  Homers  aber  ist  der  modernen  Welt  so 
vertraut,  daß  allenfalls  sie  allein  ausreichen  würde,  jener  fernen 
Zeit  Farbe  und  Leben  in  unserer  Vorstellung  zu  geben. 

Als  zweifellos  feststehend  haben  wir  anzunehmen,  daß  um  die 
Zeit  Homers  und  Hesiods  d.  h.  im  9.  und  8.  Jahrhundert  der 
epische  Vers,  der  Hexameter,  derart  als  herrschend  hervortritt, 
daß  man  geradezu  die  Existenz  anderer  Versformen  in  dieser  Zeit 
bestritten  und  sogar  auch  für  die  Zeit  vor  Homer  dieselbe  Versform 
als  die  alleinige  annehmen  zu  müssen  geglaubt  hat.  Doch  fehlen 
dafür  wie  gesagt  die  positiven  Beweise,  und  es  mehren  sich  die 
Stimmen,  welche  die  Annahme  einfacher,  übersichtlicher  lyrischer 
Versformen  für  die  Anfänge  aller  Poesie  für  geboten  erachten. 
So  stellt  sich  H.  Gleditsch,  der  Verfasser  des  die  Metrik  der 
Griechen  umfassenden  Teiles  des  Iwan  Müllerschen  Handbuchs  der 
klassischen  Altertumswissenschaft  auf  diesen  Standpunkt  mit  dem 
Ausspruche  (3.  Aufl.  1901  S.  195):  »Zu  dem  gemeinsamen  Erbgut 
der  indogermanischen  Völker  gehörte  als  Anfang  poetischer  Kunst- 
form   ein  Vers    von   vier   Hebungen    mit  unbestimmten  Senkungen 


und  die  Gruppirung  von  drei  oder  vier  solchen  Versen  zu  einer 
strophischen  Einheit.«  Gleditsch  schließt  sich  damit  Ansichten  an, 
welche  Franz  Sa  ran  auf  dem  Gebiet  der  allgemeinen  Metrik  und 
Rhythmik  vertritt.  Eduard  Sievers  hat  in  seiner  neuesten  Arbeit 
Metrische  Studien  I.  1901)  sogar  die  früher  für  ganz  unrhythmisch 
gehaltenen  Poesie  der  Hebräer  auf  vierhebige  Verse  zurückgeführt. 
Saran  sagt  geradezu  (Indogerm.  Anz.  1894  p.  27):  »Die  anapä- 
stisch-sponde'ische  Tetrapodie  ist  die  einfachste  überhaupt  mögliche 
Reihe,  aus  der  alle  andern  erst  sekundär  entstanden  sind; 
wo  also  musikalischer  Rhythmus  ist,  muß  sie  vorhanden  sein, 
oder  doch  gewesen  sein«.  Daß  auch  der  Hexameter  durch  seine 
Zweiteiligkeit  auf  ein  ursprüngliches  Maß  von  zwei  Tetrapodien  hin- 
weist, bedarf,  wenn  Sarans  Behauptung  zutrifft  (wovon  ich  fest 
überzeugt  bin),  keiner  weiteren  Ausführung.  Wären  die  Anfänge 
der  griechischen  Poesie  nicht  durchaus  mit  dem  Gesänge,  also  mit 
wirklicher  musikalischer  Melodiebildung  verknüpft  gewesen,  so 
könnte  ja  mit  mehr  Aussicht  auf  Erfolg  dafür  gestritten  werden, 
daß  die  Zusammenordnung  von  drei  und  drei  Versfüßen,  also  der 
dreihebige  Vers  einfach  genug  sei,  um  ebensogut  wie  der  vierhe- 
bige als  ein  Schema  von  grundlegender  Bedeutung  gelten  zu  kön- 
nen. Vom  Standpunkte  der  Musik  aus  aber  ist  unbedingt  darauf 
zu    bestehen,    daß    das    Verhältnis    der    Korrespondenz     von 


38  '•   Epos  und  Nomos. 

Aufstellung  und   Beantwortung,    von  Leicht  und   Schwer  in 
verschiedenen  Potenzen,  die  Grundlage  alles  Aufbaues  bildet. 

Fragen  wir  nun  im  Detail  nach  der  Rolle,  welche  die  Musik 
in  diesem  Zeitalter  der  ersten  Blüte  der  Poesie  gespielt  hat,  so  ist 
vor  allem  die  traurige  Tatsache  zu  konstatieren,  daß  uns  von 
derselben  auch  nicht  ein  einziges  noch  so  geringfügiges  Bruch- 
stück erhalten  ist.  Wir  wissen  nur  aus  Homer,  Hesiod  und  den 
Zeugnissen  anderer  Dichter  und  Schriftsteller,  daß  nicht  nur  der 
Gesang  der  Götterhymnen  im  Tempeldienst  durch  die  Priester,  son- 
dern auch  der  der  Heldensagen  durch  die  Aöden  mit  dem  Spiel  eines 
harfenartigen  Saiteninstruments,  der  Phorminx  oder  Kitharis, 
Lyra,  begleitet  wurde.  Ob  aber  die  Priester  und  Aöden  die  Me- 
lodien der  Gesänge  fortgesetzt  auf  dem  Instrument  mitspielten 
oder  nur  dann  und  wann  sie  durch  Mitspielen  stützten,  übrigens  aber 
durch  Vor-,  Zwischen-  und  Nachspiele  ausschmückten  —  darüber 
fehlt  bereits  wieder  jede  bestimmte  Kunde.  Denn  wenn  uns  be- 
richtet wird,  daß  erst  über  200  Jahre  nach  Einrichtung  der  Olym- 
pischen Spiele  die  <]>iXt]  xifrapiaic,  das  Kitharaspiel  ohne  Gesang,  als 
konkurrenzfähig  bei  den  Agonen  zugelassen  wurde,  so  darf  daraus 
nur  ja  nicht  geschlossen  werden ,  daß  die  Instrumentalmusik  der 
Griechen  nicht  älter  sei.  Hat  doch  das  Solo-Aulosspiel,  die  61X7] 
aoÄTrjais  das  gleiche  Recht  bereits  30  Jahre  früher  erlangt,  zweifel- 
los aber  von  allem  Anfange  an  schon  darum  eine  selbständigere 
Stellung  eingenommen,  weil  wohl  derselbe  Mensch  singen  und  Ki- 
thara  spielen,  aber  nicht  eine  Schalmei  blasen  und  singen  kann. 
Ein  schwerwiegendes  Zeugnis  dafür,  daß  die  Alten  wirklich  die 
Melodien  ganz  mitgespielt  haben,  ist  dasjenige  Plutarchs,  der 
ja  aus  alten  Quellen  schöpfte  (Glaukos,  Heraklides  Ponticus), 
daß  man  vor  Archilochos  stets  nur  im  Einklänge  mit  dem  Gesänge 
(-pdc^opoa)  gespielt  habe.  Die  Behauptung  Gleditschs,  daß  mit 
dem  Aufkommen  des  Hexameters  an  die  Stelle  des  Aöden  der 
Rhapsode  getreten  sei,  der  nicht  mehr  die  Phorminx  schlug,  son- 
dern mit  einem  Stabe  (paßöoc)  in  der  Hand  auftrat,  geht  doch 
wohl  allzuweit,  indem  sie  viel  spätere  Gebräuche  auf  die  Anfänge 
der  epischen  Dichtung  bezieht.  Boeckh  (Encycl.  S.  510)  ist  zwar 
der  Ansicht,  daß  wahrscheinlich  schon  bei  den  homerischen  Aöden 
die  musikalische  Begleitung  des  epischen  Vortrags  untergeordnet 
gewesen  sei,  meint  aber  andererseits,  daß  kunstreichere  Rhapsoden 
gewiß  zu  keiner  Zeit  die  Begleitung  der  Kithara  verschmäht 
haben  werden.  Freilich  wenn  er  dabei  an  gelegentlich  bei  geho- 
benen Stellen  einfallende  »Akkorde«  denkt,  so  bringt  er  damit  mo- 
derne Gewöhnungen  zur  Geltung,  von  denen  für  das  Altertum 
keine  Rede  sein  kann. 
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Die  in  der  epischen  Dichtung  durchgeführte  Festhaltung  eines 
einzigen  Verses  als  Einheit  legt  den  Gedanken  nahe,  daß  auch 
die  Gesangsmelodie  entsprechend  eine  einzige  Periode  fortgesetzt 
wiederholte.  Boeckh  ist  wohl  dieser  Ansicht,  wenigstens  läßt  seine 
Definition  des  elegischen  Versmaßes  als  der  ersten  noch  immer 
sehr  kurzen  und  sehr  einfachen  Strophenform  (verglichen  mit  den 
Strophen  der  Lyrik)  darauf  schließen.  Daran  zu  glauben,  fällt  uns 
nun  freilich  schwer.  Der  Vortrag  von  hundert  und  mehr  Versen 
mit  immer  gleicher  Melodie  muß  monoton  erschienen  sein  und  man 
könnte  wohl  statt  dessen  lieber  dazu  neigen,  überhaupt  anzuneh- 
men, daß  die  Hexameter  gar  nicht  gesungen  worden  wären.  Aber 
auch  das  ist  nicht  angängig.  Wir  wissen,  daß  Terpander  homeri- 
sche etctJj  also  Hexameter,  mit  Melodien  versehen  hat,  natürlich 
mit  neuen  statt  der  anderweit  üblichen.  Mangels  bestimmter  Kunde 
bleibt  uns  nichts  übrig,  als  die  Frage  offen  zu  lassen,  wieweit  die 
Aüden  und  die  älteren  Rhapsoden  der  unausbleiblichen  Monotonie 
fortgesetzten  Vortrags  derselben  kurzen  Melodie  zu  begegnen  ge- 
wußt haben:  begreiflich  aber  erscheint  jedenfalls,  daß  die  spä- 
teren Rhapsoden  das  Absingen  der  Verse  im  allgemeinen  aufge- 
geben haben.*) 

Neben  dem  alle  Höhen  und  Tiefen  menschlichen  Empfindens 
mit  dem  Fluge  seiner  Phantasie  durchmessenden  Homer  (der  etwa 
860 — 770  gelebt  hat),  steht  der  mehr  am  Kleinen  haftende  Hesiod 
(um  720),  im  ganzen  prosaischer  veranlagt,  und  wo  er  poetischer 
wird,  zur  gnomischen  und  allegorischen  Darstellung  neigend 
(Christ  S.  70).  Was  für  Homers  Dichtungen  völlig  ausgeschlossen 
war,  hat  man  bei  Hesiod  versucht,  nämlich  eine  Art  Strophen- 
bildung aus  einer  kleinen  Anzahl  von  Hexametern  nachzuweisen. 
Besonders  für  die  Theogonie  hat  man  3-  oder  5-,  ja  6  zeilige 
Strophen  herauskonstruiert  (Christ  S.  70).  Trifft  die  Vermutung  sol- 
cher strophischen  Anlage  zu,  was  aber  keineswegs  allzu  wahrschein- 
lich ist,  so  könnte  man  natürlich  auch  an  eine  entsprechend  erwei- 
terte Form  der  musikalischen  Gestaltung  denken.  Keinesfalls  ist 
aber  allgemein  für  die  epische  Dichtung  in  Hexametern  an  eine 
über  das  Maß  des  Einzel verses  hinausgehende  rhythmische  Ordnung 
zu  denken.    Boeckh  (Encykl.  S.  617^  motiviert  sehr  treffend:    »Der 


*  Das  Wiederaufleben  des  Interesses  für  die  antike  Poesie  hat  bekannt- 
lich im  15.  und  16.  Jahrhundert  zahlreiche  Versuche  veranlaßt,  Melodien  zu 
erfinden,  nach  denen  die  antiken  Yersmai3e  direkt  skandierend  gesungen  werden 
könnten.  Sogar  noch  im  18.  Jahrhundert  ist,  wohl  angeregt  durch  Klopstocks 
Messias,  etwas  derartiges  erweislich  (Drey  verschiedene  Versuche  eines  ein- 
fachen Gesanges  für  den  Hexameter.  Berlin,  Winter  1760  —  der  eine  der 
Versuche  ist  von  Ph.  Em.  Bach!  . 
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Rhythmus  des  Epos  entspricht  ganz  der  inneren  Eigentümlichkeit 
desselben.  Wie  hier  Tatsache  an  Tatsache  gleichförmig  und  ohne 
bedeutende  Gliederung,  die  nur  die  Reflexion  setzen  kann,  anein- 
andergereiht wird,  ebenso  einförmig  und  atomistisch  reihen  sich 
Vers  an  Vers  ohne  eine  weitere  Einheit  als  die  Wiederholung  eines 
und  desselben«. 

Als  klassische  Epiker  sind  außer  Homer  und  Hesiod  noch  zu 
nennen:  Peisandros  (c.  645,  der  eine  »Herakleia«  schrieb),  der 
Oheim  des  Herodot  Panyassis  (c.  500,  »Herakleia«,  »Ionika«  [ele- 
gisch]), Ghoirilos  (jünger  als  Herodot:  »Perseis«)  und  Antimachos 
(gegen   Ende    des    5.  Jahrhunderts:    »Theba'is«,    »Lyde«   [elegisch]). 

§  3.    Olympos  (c.  700). 

Wir  betreten  das  spezifisch  musikalische  Gebiet,  wenn  wir  nun 
nach  dem  Wesen  der  Nomoi  fragen,  auf  welche  alle  Darstellungen 
der  ersten  historischen  Epochen  der  griechischen  Litteratur  so 
großes  Gewicht  legen.  Diejenigen  Historiker,  welche  die  Allein- 
herrschaft des  Hexameters  in  der  Zeit  der  ersten  Blüte  des  Epos 
verfechten,  kommen  freilich  in  arge  Verlegenheit,  wie  sie  mit  ihrer 
Auslegung  vereinbaren  sollen,  was  die  Schriftsteller  über  die  ältesten 
Nomoi  berichten.  Boeckh  (D.  m.  P.  S.  201)  hebt  hervor,  daß  die 
Nomoi  alter  Zeit  sehr  einfacher  Struktur  waren,  und  behauptet, 
daß  die  kitharodischen  den  homerischen  Hexameter  festhielten, 
kann  aber  nicht  umhin,  wenigstens  anzumerken,  daß  unter  den 
allerersten  auch  ein  Trochaios  Nomos  genannt  wird;  den  aulodi- 
schen  Nomoi  vindiziert  er  das  elegische  Versmaß  als  Grundschema. 
Aber  Plutarch  läßt  doch  an  verschiedenen  Stellen  keinen  Zweifel 
darüber,  daß  in  den  ältesten  Weisen  die  gedehnten  Maße  des 
Spondeios  meizon,  Orthios  und  Paion  epibatos  eine 
Hauptrolle  spielten.  In  der  »Encyklopädie  und  Methodologie  der 
philologischen  Wissenschaften«  (S.  626)  läßt  Boeckh  sogar  umge- 
kehrt das  elegische  Metrum,  die  »älteste  Form  der  ionischen 
Lyrik«,  aus  den  aulodischen  Nomoi  hervorgehen  und  spricht  die 
Ansicht  aus,  daß  wohl  die  alten  Nomoi  von  Anfang  an  verschie- 
den gewesen  seien,  je  nach  dem  Ursprung  und  den  Gattungen  der 
Gesänge.  Daß  die  Nomoi  nicht  strophisch  angelegt  waren, 
bezeugt  ausdrücklich  Nr.  1 5  der  XIX.  Sektion  der  pseudoaristoteli- 
schen Probleme,  aus  der  zugleich  hervorgeht,  daß  der  Nomos 
durchaus  monodischer  Gesang  war.  Daß  die  Kitharöden,  bezw. 
Aulöden  beim  Vortrage  der  Nomoi  tanzten,  wie  K.  v.  Jan  will, 
möchte  ich  aus  der  Stelle  nicht  herauslesen.  Der  Wortlaut  der 
Fragestellung  ist:  Aia  xi  oi  fiiv  vojjloi  oux  ev  avrioTp&cpoi?  stioiouv- 
to,   ai  ös  aAXai  tooat  at  yoprxat;  d.  h.   »Warum  wurden  die  Nomoi 


3.  Olympos.  41 

nicht  strophisch  komponiert,  wohl  aber  die  andern  Gesänge,  die  für 
Chorreigen  berechneten?«  Die  Beantwortung  hebt  nämlich  gerade 
hervor,  daß  der  Nomos  agonistisch  sei,  eine  Vielheit  (wie  im  /opoc) 
aber  nicht  wohl  der  Schwierigkeit  einer  solchen  Aufgabe  gewachsen 
sein  würde  und  deshalb  eine  sich  wiederholende  kurze  Melodie  zu 
singen  erhalte.  Ausdrücklich  besagt  die  Antwort  auch ,  daß  der 
Dithyrambus,  der  ursprünglich  strophisch  gewesen,  die  Strophen- 
form aufgegeben  habe,  als  er  wie  der  Nomos  solistisch-agonistisch 
wurde.  Gleditsch  (Metrik  bei  Iwan  Müller,  Handbuch  II.  S.  199) 
ist  daher  schwerlich  im  Recht,  wenn  er  sogar  für  den  terpandrischen 
Nomos  strophische  Gliederung  verficht  und  erst  für  die  Zeit  seit 
Timotheus,  also  lange  nach  Pindar,  für  die  virtuose  solistische 
Steigerung  des  Dithyrambus  das  annimmt,  was  die  aristotelischen 
Probleme  für  den  älteren  Nomos  behaupten.  Dagegen  weist  Gleditsch 
sehr  mit  Recht  auf  die  gedehnten  Metra  der  Nomoi  Terpanders 
hin,  hält  sie  allerdings  für  Ausnahmen  und  sieht  den  Hexameter  für 
die  ältere  kitharodische  Nomosdichtung  als  das  Gewöhnliche  an.  Den 
aulodischen  Nomoi  schreibt  auch  er  größere  Mannigfaltigkeit  zu. 

Wir  werden  kaum  fehlgehen,  wenn  wir  sowohl  für  die  gottes- 
dienstlichen Nomoi  als  für  die  agonistischen  d.  h.  bei  den  Festen  in 
Konkurrenzen  um  Ehrenpreise  aufgeführten,  neben  den  in  epischen 
Maßen  gehaltenen,  solche  in  anderen  Rhythmen  annehmen.  Daß 
auch  der  Vortrag  eines  homerischen  oder  eines  anderen  epischen 
Gesanges,  eingeleitet  durch  ein  sogenanntes  Prooimion,  gewöhnlich 
einen  Hymnus  an  den  Gott,  dem  zu  Ehren  das  Fest  stattfand,  Nomos 
genannt  wurde,  geht  mit  Bestimmtheit  aus  Plutarch  De  musica  6 
hervor.  Im  ganzen  schreibt  Plutarch  der  gesamten  Kitharodie  zu 
Terpanders  Zeit,  ja  bis  auf  Phrynis  (5.  Jahrh.)  eine  große  Ein- 
fachheit zu  und  spricht  ihr  den  Wechsel  der  Tonart  und  des 
Rhythmus  ab,  eine  Behauptung,  die  angesichts  des  Ndjio«;  -oiu-spr,; 
oder  TpijjLsATjc  des  Klonas  oder  Sakadas,  der  je  einen  Teil  in  dori- 
scher, phrygischer  und  lydischer  Tonart  enthalten  haben  soll 
(Plutarch  D.  m.  8),  schwerlich  aufrecht  zu  erhalten  ist. 

Die  ganze  Nomosfrage  verwickelt  sich  aber  besonders  durch 
die  so  sehr  voneinander  abweichenden  Zeit-  und  Altersbestimmungen 
für  die  wichtigsten  Vertreter  der  Gattung.  Daß  der  sogenannte 
erste  Olympos  vor  dem  trojanischen  Kriege  gelebt  haben  soll,  er- 
wähnte ich  bereits.  Den  Terpander  setzt  Fr.  A.  Gevaert  in  die  Zeit 
des  ersten  Olympiade  (776)  und  den  Archilochos  um  720.  Plutarch 
nennt  Terpander  »toT?  ^pdvoi;  o«pdSpa  icaXaio?«  und  führt  Glaukos 
als  Zeugen  an,  daß  er  vor  Archilochos  gelebt  habe.  Glaukos  fügt 
aber  hinzu,  daß  er  als  zweiter  gleich  nach  den  ältesten  Aulöden 
rangiere  (Plut.  D.  m.   4).     Nun  setzen  aber  recht  gute  alte  Zeugen 
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umgekehrt  den  Archilochos  sogar  vor  Terpander,  und  von  Terpander 
ist  eigentlich  das  bestbezeugte  Faktum,  daß  er  bei  Einführung  des 
musikalischen  Agon  in  die  Kameen  in  der  26.  Olympiade,  d.  h. 
672,  der  erste  Sieger  gewesen  (auch  645  soll  er  gesiegt  haben). 
Aus  den  mancherlei  einander  widersprechenden  Nachrichten  geht 
aber  wenigstens  so  viel  mit  ziemlicher  Bestimmtheit  hervor,  daß 
sowohl  Olympos  als  Terpander  und  auch  Archilochos  durchaus  ins 
7.  Jahrhundert  gesetzt  werden  müssen,  nach  Homer  und  nach 
Hesiod.  Mancherlei  spricht  dafür,  daß  von  den  dreien  der  älteste 
Olympos  gewesen  ist.  Zunächst  ist  zweifellos  unhaltbar  die  Teilung 
in  einen  älteren  und  einen  jüngeren  Olympos,  die  wohl  entstanden 
sein  mag,  nachdem  man  angefangen,  dem  Terpander  ein  höheres 
Alter  zuzuschreiben  als  ihm  zukam.  Für  Terpander  hatte  man 
mythische  Yorderleute  in  Menge,  für  die  Vertreter  der  aulodischen 
Nomoi  fehlten  sie  gänzlich  und  wurden  erst  später  in  der  Trias 
Hyagnis,  Marsyas  und  Olympos  (d.  ä.)  beschafft. 

Die  dem  Olympos  zugeschriebenen  Nomoi  sind  der  »vielteilige 
Nomos«  (Nojxo?  TToXuxscpaXpc)  zu  Ehren  des  Apollon,  der  »Streit- 
wagen-Nomos«  (Nojxoc  apjxaxioc],  der  »prosodische  Nomos«  (Nojxo? 
Trpoaooiay.oc)  zu  Ehren  des  Ares  (daher  auch  Nofioc  'Apscuc  genannt), 
der  Nomos  zu  Ehren  der  Athene  (Nojxo;  'Aforjvac)  und  der  »hoch- 
tönende Nomos«  (Nojxoc  opftto:).  Olympos  wird  als  der  älteste 
Lehrmeister  der  Griechen  in  der  kunstmäßigen  Instrumentalmusik 
gepriesen  (nach  Alexander  Polyhistor  bei  Plutarch  De  musica  5: 
Kpouixara  vOAu[jLTrov  irpÄrov  sie  touc  EAXtqvok;  xojuoai;  nach 
Aristoxenos  bei  Plutarch  De  musica  11:  apyr^bz  -:?;;  'EXXr^iv.r^ 
y.7.1  xocArjc  [Aouaixrjc,  und  daselbst  Kap.  29:  "O^oa-oc,  to  otj  ty]v 
ap^yjv  xr,c  cEXX?jVix7J<;  ts  xat  vofiixTJc  [xoua^c  diuoSiödaai).  Von 
dem  Nomos  Athenas  berichtet  Plutarch,  daß  er  die  Enharmonik 
des  Olympos  in  der  phrygischen  (!)  Tonart  zeigte  und  als  Rhyth- 
mus den  Paion  epibatos  anwandte,  in  der  Folge  aber  in  Trochäen 
überging,  womit  er  trotz  gleichbleibender  Tonart  und  Melodie- 
manier (Enharmonik)  eine  starke  Änderung  der  Wirkung  erzielte. 
Von  weiter  bei  Olympos  vorkommenden  Rhythmen  erwähnt  Plutarch 
(De  musica  5):  die  »idäischen  Daktylen«  ('loatoi  oaxtuXoi),  was 
schwerlich  etwas  anderes  sein  soll  als  das  Tupoaoöiaxdv  (ib.  1 9)  und 
das  xaxa  SaxtuXov  slooe  (ib.  7),  nämlich  die  sogenannten  Daktylo- 
Epitriten  (-^^ — ),  Rhythmen,  deren  erste  Anwendung  er  für  den 
Nomos  orthios  in  Anspruch  nimmt,  der  somit  ebenfalls  wie  der 
Nomos  Athenas  Taktwechsel  hatte  (Daktylen  und  gedehnte  Jamben) ; 
im  Nomos  harmatios  dominierten  dieselben  und  auch  im  Nomos  Areos 
spielten  sie  eine  Rolle.  Auch  die  in  den  Metroa,  den  Tempelgesängen 
des   Kybeledienstes   gebräuchlichen    Maße    des  Ghoreios    [semantos] 
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(des  gedehnten  Trochäus)  und  des  Bakcheios  (° — )  schreibt  Plutarch 
dem  Olympos  zu.  Nun  sagt  aber  Glaukos  aus  (nach  Plutarch  d. 
m.  1 0),  daß  Thaletas  (vgl.  §  6)  den  Maron  (- — )  bezw.  Kretikus  (---), 
die  weder  Orpheus  noch  Terpander  noch  Archilochos  anwende, 
den  Kompositionen  des  Olympos  entnommen  habe  und  bezeichnet 
auch  den  Stesichoros  (§  11)  auf  dem  Gebiete  der  Rhythmik  als  einen 
Nachahmer  des  Olympos.  Diese  Zeugnisse  genügen  wohl,  zu  er- 
weisen, daß  man  ein  Recht  hat,  den  Olympos  vor  Terpander  zu 
nennen.  Obgleich  bei  Plutarch  das  Bestreben  unverkennbar  ist, 
Terpander  an  die  erste  Stelle  zu  setzen  und  der  Kitharodie  den 
Vorrang  vor  der  Aulodie  zu  geben,  so  führt  doch  eine  sorg- 
fältige Untersuchung  der  von  ihn  selbst  beigebrachten  Aussagen 
der  ältesten  Autoren  zu  dem  gegenteiligen  Schlüsse.  Nicht  ganz 
zufällig  ist  doch  wohl  auch,  daß  Plutarch  selbst  mehrmals  bei 
Anführung  der  beiden  Meister  als  der  ältesten  den  Olympos  vor  Ter- 
pander nennt.  De  musica  Cap.  18  betont  er,  daß  nicht  aus 
Unkenntnis  die  Zeitgenossen  des  Olympos  und  Terpander  nur 
wenige  Tonarten  anwandten  und  sich  der  Einfachheit  befleißigten; 
die  Kompositionen  des  Olympos  und  Terpander  und  ihrer  Zeit- 
genossen seien  ein  redender  Beweis,  und  niemand  sei  imstande,  die 
Weise  des  Olympos  (!)  nachzuahmen,  vielmehr  fielen  alle  ab,  in- 
dem sie  sich  in  Buntscheckigkeit  verliefen.  Im  15.  Kapitel  schreibt 
Plutarch  unter  Berufung  auf  Aristoxenos  dem  Olympos  auch  eine 
Komposition  in  der  lydischen  Tonart  zu,  nämlich  das  Klagelied  auf 
den  Python  (ImxTjSeiov  hz\  töj  Ilu&amj,  so  daß  also  gleich  das 
älteste  überlieferte  Stück  den  später  stets  betonten  Charakter  des 
Lydischen,  die  Neigung  zum  Klagenden  (frp^vöjos;)  ausprägt.  Ver- 
mutlich war  das  Stück,  das  auch  Pollux  (Onomasticon  IV.  78)  unter 
dem  Namen  emTojißtöioi  anführt,  ein  Teil  des  Nomos  polykephalos 
zu  Ehren  Apollons. 

Wenn  auch  aus  den  angeführten  Zeugnissen  geschlossen 
werden  muß,  daß  die  Kompositionen  des  Olympos  in  rhyth- 
mischer Beziehung  auffallend  reichgestaltet  gewesen  sind,  so  bean- 
sprucht doch  noch  stärkeres  Interesse  das,  was  über  die  Melodik 
des  Olympos  berichtet  wird.  Denn  die  Tradition  schreibt  ihm 
nichts  geringeres  zu  als  die  Erfindung  der  Enharmonik. 
Plutarch  De  musica  c.  11  bezeugt:  »Wie  Aristoxenos  aussagt,  gilt 
Olympos  bei  den  Musikern  als  der  Erfinder  der  enharmonischen 
Melodik;  vor  seiner  Zeit  war  alles  diatonisch  oder  chromatisch.« 
Das  sieht  zwar  zunächst  ganz  so  aus,  als  hätte  Olympos  die 
Teilung  des  Halbtons  in  zwei  Vierteltöne  aufgebracht,  welche  in 
der  Theorie  und  Praxis  der  klassischen  Zeit  der  griechischen 
Musik  eine  so  bedeutsame  Rolle  spielt.    Zum  Glück  beschränkt  sich 
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Plutarch  nicht  auf  diese  trockene  Mitteilung,  sondern  berichtet  auch 
ausführlich,  wie  Olympos  auf  diese  »Erfindung  der  Enharmonik« 
gekommen  sein  soll,  wobei  sich  herausstellt,  daß  die  von  Olympos 
erfundene  Enharmonik  von  der  späteren  so  weit  entfernt  ist  wie 
nur  möglich.  Scheidet  man  aus  Plutarchs  Bericht  zunächst  eine 
ganz  verständnislose  Randbemerkung  eines  Lesers  aus,  die  un- 
begreiflicherweise in  den  Text  geraten  ist  (die  Stelle  über  den 
^TTovosiaajxoc  auvxovojTspoc,  eine  der  vielen  späteren  Teilungsarten 
der  Quarte,  auf  welche  der  betr.  Leser  durch  die  Namensähnlich- 
keit des  ^ttovosTov  bezw.  Tpoiroc  oirovSeiaxds  gekommen  sein  wird), 
so  ergibt  Plutarchs  Bericht,  daß  Olympos  durchaus  nicht  durch 
Einführung  kleinerer  Intervalle  als  der  in  der  diatonischen  Skala 
enthaltenen,  sondern  vielmehr  durch  Auslassung  einer  Stufe 
der  diatonischen  Skala  auffallende  schöne  Wirkungen  erzielte. 
Da  er  diese  Wirkungen  dann  auf  die  dorische  Skala  übertragen 
haben  soll  (xo  sx  ttjc  ävalo^iac,  ouvsotyjxo?  auaT7jjj.a  Oau[iaaavxa 
xal  aTioos^ajAsvov  sv  toutü)  tcoisTv  eirt  tou  Atopiou  tovou),  so  war 
die  Skala,  in  welcher  er  diese  Auslassungen  zuerst  machte,  offen- 
bar nicht  die  dorische,  sondern  vielmehr  (wie  für  den  phrygischen 
Auleten  a  priori  anzunehmen)  die  phrygische.  Die  phrygisch 
gestimmte  Mitteloktave  des  griechischen  Systems  ist  aber 

e  Nete  entsprechend  ohne  Vorzeichen:  d' 

d'  Paranete  »  »  »  c 

eis  Trite  »  «  »  h 

h  Paramese  »  »  »  « 

a  Mese  »  »  *  9 

g  Lichanos  »  »  »  / 

fis  Parhypate  »  »  *  e 

e  Hypate  »  »  »  d 

Gleichviel  ob  wir  annehmen,  daß  der  phrygische  Aulos  eine 
Stufe  tiefer  oder  in  gleicher  Höhe  stand  wie  die  normale  Kithara- 
stimmung,  zweifellos  ergibt  sich,  daß  die  von  Plutarch  berichtete 
Auslassung  der  Lichanos  das  Halbtonintervall  aus  der  (zu- 
nächst allein  in  Betracht  kommenden)  unteren  Hälfte  der  Skala  aus- 
schied, da  sie  dessen  oberen  Grenzton  betraf.  Der  ausfallende  Ton  ist 
bei  #moll-Stimmung  (phrygischer  xdvoc)  g,  bei  ^moll-Stimmung 
(phrygische  apu-ovia)  f\  halten  wir  uns  der  Einfachheit  der  Vor- 
stellung wegen  an  die  letztere  Bezeichnungsweise,  so  sind  die  ent- 
stehenden melodischen  Bildungen  diese 


^^^^B^pgBFFl^P^ 
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Bezüglich  der  Art  der  Übertragung  dieser  Wirkung  in  die 
dorische  Tonart  kann  man  in  Zweifel  sein,  ob  Olympos  denselben 
Ton  (f)  oder  aber  dieselbe  Stufe  (nämlich  die  dritttiefste,  also  g) 
der  Skala  ausließ: 

e  d' chag (/)  e     oder     e  d' c  h a[g)fe 

Plutarch  nimmt  anscheinend  das  letztere  an,  da  er  sich  da- 
gegen verwahrt,  daß  Olympos  auch  schon  den  Halbton  in  Viertel- 
töne gespalten  habe;  fiele  der  Halbton  weg,  so  könnte  davon  ja 
keine  Rede  sein.  Die  Frage  ist  aber,  wieweit  Plutarch  die  Be- 
richte seiner  Gewährsmänner  noch  richtig  verstand.  Denn  die  aus- 
drückliche Bemerkung,  daß  in  der  Komposition,  welche  als  die 
allerälteste  dieser  Art  gelte  (toutojv  Trpcoxov),  dem  Spondeion  (der 
Trankopfermelodie),  die  charakteristischen  Intervalle  keines  der 
drei  Tongeschlechter,  auch  nicht  die  des  diatonischen  zu  erkennen 
gewesen  sein  (outs  yap  taiv  tou  oiatovoo  ioudv  outs  twv  tou  /pa>- 
u-aroc  enrceafrai  dXX.'  ouös  tojv  trj;  apu-oviac,  und:  ev  <j>  ouSsjita  tü>v 
oi7.ipsa£ajv  to  ioiov  Bjicpatvet),  legt  doch  vielmehr  nahe,  auch  für 
die  Übertragung  der  Manier  des  Olympos  auf  das  Dorische  die 
Auslassung  desselben  Tones  anzunehmen,  so  daß  sich  zunächst  die 
zwei  Formen  halbtonloser  Melodik  sich  ergaben: 

phrygisch  de  ..galt  (c)  d'     und     dorisch  e..gah{c)d'  e 

Denn  auch  in  der  oberen  Häjfte  der  Skala  fiel  in  der  alten 
Enharmonik  der  obere  Ton  des  Halbtonintervalls  (e)  aus,  wie  das 
1 9.  Kapitel  von  Plutarchs  De  musica  uns  des  weiteren  sehr  aus- 
führlich berichtet.  Wir  erfahren  da,  daß  auch  die  Trite  (c)  der 
dorischen  Oktave  im  Tropos  spondeiazon  ausgelassen  und  auch  von 
der  Nete  (e)  und  Paranete  (d')  nur  ein  beschränkter  Gebrauch 
gemacht  wurde.  Doch  berichtet  Plutarch,  daß  diese  in  der 
altertümlichen  Melodiebildung  ausgelassenen  Töne  von  den  mit- 
spielenden Instrumenten  gelegentlich  als  Ziernoten  eingeschaltet 
wurden.  Aus  dieser  Stelle  hat  man  starke  Beweise  für  die  Mehr- 
stimmigkeit bei  den  Griechen  ableiten  zu  dürfen  geglaubt,  worauf 
wir  später  zurückkommen  werden.  Offenbar  haben  sich  diese  alten 
Melodien  auch  bezüglich  des  Umfangs  nach  der  Höhe  in  sehr  engen 
Grenzen  gehalten.  Immerhin  bestätigt  aber  doch  Plutarch  die 
Anwendung  des  d'  m  phrygischen  Melodien  dieser  altertümlichen 
Art  (De  musica  19:  s/püWro  -;ap  auf(j  .  .  .  xat  xara  to  uiAoc 
iv  toT?  [iT|Tpa)oi;  xai  ev  xiai  tojv  cppuyicov).  [Das  i  9.  Kapitel  von 
Plutarchs  De  musica  ist  nicht  frei  von  Fehlern,  doch  ist  deren  Zahl 
bei  weitem  nicht  so  groß,  wie  man  gewöhnlich  annimmt.  Nur 
die    Verzierung    der    Nete    synemmenon    [d')    durch    die    mit    ihr 
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identische  Paranete  [d')  ist  natürlich  sinnlos ;  statt  luapav^tirj  muß 
usgyj  gelesen  werden.] 

Die  hier  erstmalig  gegebene  Deutung  des  Plutarchischen  Be- 
richts über  die  ältere  Enharmonik  wird  durch  eine  Reihe  ander- 
weiter  Angaben  der  alten  Autoren  gestützt,  welche  zum  Teil  erst 
selbst  in  ihrem  Lichte  verständlich  werden.  Daß  zwischen  der 
älteren  halbtonlosen  Enharmonik  und  der  jüngeren  den  Halbton 
spaltenden  Enharmonik  eine  vermittelnde  Zwischenstufe  angenom- 
men werden  muß,  welche  den  Halbton  konserviert  aber  die  Stufe 
über  demselben  elidiert,  ist  an  sich  wahrscheinlich  und  konnte 
auch  schon  aus  Plutarchs  Bericht  geschlossen  werden.  Einen 
festen  Anhaltspunkt  gibt  eine  auffallende  Stelle  des  Aristo* enos 
(härm.  I,  23),  der  gelegentlich  der  Erörterung  der  mancherlei  Mög- 
lichkeiten der  Stimmung  der  Lichanos  in  den  drei  Tongeschlechtern 
auf  die  altertümlichen  Kompositionen  hinweist,  in  denen  die  Lichanos 
Terzabstand  habe:  »Daß  es  eine  Art  von  Melodieführung  gibt,  der 
die  Lichanos  im  Terzabstand  unentbehrlich  ist,  und  zwar  nicht  die 
schlechteste,  sondern  vielleicht  die  schönste  von  allen,  wird  viel- 
leicht den  meisten  an  die  jetzige  Musik  Gewöhnten  nicht  ohne 
weiteres  einleuchten,  kann  ihnen  aber  leicht  durch  Beispiele  bewie- 
sen werden;  denen  aber,  welche  mit  den  archaischen  Weisen, 
sowohl  denen  der  ersten  als  denen  der  zweiten  Epoche  (xtov  ap- 
yaixoDV  rpo7Cü>v  toT?  6s  irpwroi:  xai  toTc  ösoxspotc)  vertraut  sind, 
ist  das  Gesagte  ohnehin  völlig  klar«.  Diese  bestimmte  Scheidung 
der  »Archaika«  in  Prota  und  Deutera  aus  dem  Munde  der  ange- 
sehensten Musiktheoretikers  des  Altertums,  die  bisher  gar  nicht 
beachtet  worden  ist,  gibt  sehr  zu  denken.  Gänzlich  ausgeschlossen 
ist,  daß  Aristoxenes  mit  der  schönsten  aller  Arten  der  Melodie- 
führung die  jüngere  Enharmonik  mit  ihren  Vierteltönen  gemeint 
haben  kann,  da  er  dieser  durchaus  ablehnend  gegenübersteht  und 
andeutet  (härm.  19),  daß  sich  an  sie  das  Ohr  zu  allerletzt  (tsasu- 
~7.tip)  und  nur  mit  großer  Mühe  (jwJXis  jxsra  tco'aaou  ttovoo)  ge- 
wöhne. Es  wäre  auch  ziemlich  unverständlich,  wie  gerade  die 
Archaika  den  Geschmack  an  solcher  Art  der  Melodik  vermitteln 
sollten,  da  Aristoxenos  ausdrücklich  das  diatonische  Geschlecht 
als  das  älteste  -pwrov  xal  irpeoßäxaToai)  hinstellt,  während  er 
das  enharmonische  das   zuletzt  aufgekommene  (dvcoTOcrov)  nennt. 

Andererseits  verträgt  sich  aber  die  Bestimmung  des  Abstandes 
der  Lichanos  von  der  Mese  auf  eine  große  Terz  (Sltovoc)  nicht  mit 
der  für  die  Enharmonik  des  Olympos  aufgezeigten  Auslassung  des 
oberen  Tones  des  Halbtonintervalls,  da  diese  nicht  eine  große  son- 
dern eine  kleine  Terz  Abstand  der  Mese  von  der  nächsttieferen  Stufe 
dieser  lückenhaften  Skala  ergibt.     Mit  Fetis  (Histoire  generale  de  la 
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musique  III.  33)  »oixdvöu  [!]  Äiyc.voO  osouivr,«  zu  verstehen  als 
»der  diatonischen  [!]  Lichanos  entbehrend«  geht  nicht  an,  obgleich 
manche  Handschriften  wirklich  Sigetovoo  statt  Bitovoü  haben;  denn 
Aristoxenos  stellt  ausdrücklich  die  Lichanos  des  Diatonon  syntonon 
als  die  höchst  gestimmte  (aovTovcoTaT7j)  der  Ar/avoc  oirovoc  gegen- 
über. Wir  sind  also  darauf  angewiesen ,  wirklich  eine  Lichanos, 
die  zwei  Ganztöne  von  der  Mese  absteht,  für  alte  Kompositions- 
weisen anzunehmen;  doch  hindert  wohl  nichts,  dieselbe  auf  die 
oeaTspa  der  ap^aixa  zu  beschränken,  als  eine  ebenfalls  stufen- 
ärmere Melodik,  der  aber  der  Halbton  nicht  fehlt.  Daß  eine 
solche  existiert  hat,  beweist  die  Bemerkung  Plutarchs  (De  musica  1 1 ), 
man  könne  sich  leicht  überzeugen,  daß  wenn  einer  archaische 
Melodien  auf  dem  Aulos  blase,  der  Halbtonschritt  im  Tetrachord 
meson  nicht  gespalten  werde.  Das  Archaische  besteht  aber  in 
solchem  Falle  nicht  sowohl  in  der  Vermeidung  der  Yierteltöne  — 
sonst  wäre  ja  auch  die  Chromatik  und  vollends  die  Diatonik  ar- 
chaisch, als  vielmehr  in  der  Auslassung  der  Lichanos.  Unter  den 
Deutera  der  archaischen  Weisen  wäre  also  zu  verstehen  die  penta- 
tonische  aber  nicht  anhemitonische  Form  der  dorischen  Skala  ohne 
Lichanos  und  Paranete: 

ef. .  alic  .,  e 

Aber  diese  künstliche  Pentatonik  ist  schlechterdings  nur  als  Ana- 
logiebildung jener  älteren  halbtonlosen  Pentatonik  verständlich  und 
keinesfalls  ist  anzunehmen,  daß  überhaupt  die  Enharmonik  des  Olym- 
pos nichts  anderes  gewesen  sei  als  eben  diese,  die  Lichanos  und 
Trite  des  Dorischen  auslassende  Melodik. 

Meine  Deutung  würde  aber  doch  einen  schweren  Stand  haben, 
wenn  sie  sich  auf  Plutarch  allein  stützen  müßte;  es  läge  doch 
nur  allzunahe,  mittels  einiger  Konjekturen  die  »ausgelassene 
Trite«  (c)  aus  der  Welt  zu  schaffen  und  alles  hübsch  in  Ein- 
klang zu  bringen  mit  der  durch  die  fehlende  (dorische)  Lichanos 
geschaffenen  Lage.  Doch  wird  die  Auslassung  der  Trite  zunächst 
auch  durch  die  <b aristotelischen  Probleme  bestätigt  Sect.  XIX.  7,32), 
die  sogar  den  Terpander  als  den  nennen,  der  die  Trite  fort- 
gelassen habe,  um  dafür  die  Nete  zu  gewinnen.  Ferner  sind 
uns  aber  ein  paar  Fragmente  aus  einem  Werke  des  Philo- 
laos,  des  ältesten  aller  Musikschriftsteller  (6.  Jahrhundert)  er- 
halten, welche  meine  Deutung  der  ersten  Archaika  in  der  bestimm- 
testen Weise  bestätigen.  Nach  der  Tradition  der  Pythagoräer  soll 
Pythagoras  durch  Einschaltung  einer  achten  Saite  die  vorher  nur 
siebenstufige  Skala  vervollständigt  haben.  Nach  Nikomachus  p.  9 
schaltete  er  die  achte  Saite  zwischen  Mese  und  Paramese  ein,  eine 
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Angabe,  die  mit  dem  Texte  der  Kapitels  sehr  schwer  vereinbar  ist, 
da  sie  die  Auslegung  bedingen  würde,  daß  vorher  die  Paramese  h 
gefehlt  hätte  und  c  Paramese  genannt  worden  wäre,  was  nirgend 
berichtet  ist,  Derselbe  Nikomachus-  berichtet  aber  p.  1 8,  daß  nach 
anderer  Darstellung  Pythagoras  den  achten  Ton  zwischen  der  Trite 
und  Paranete  eingeschaltet  habe,  daß  aber  Trite  damals  der  später 
Paramese  genannte  Ton  geheißen  habe,  der  eine  kleine  Terz  von 
der  Paranete  und  eine  Quarte  von  der  Nete  abstand: 


NB. 


e  Nete 

d'  Paranete 

h  Trite 

a  Mese. 


Da  dieser  Bericht  sich  auf  Philolaos  beruft,  so  ergänzt  er  sich 
in  erfreulicher  Weise  mit  einem  ebenfalls  an  Philolaos  anknüpfen- 
den Hagiopolites-Fragmente,  das  A.  J.  H.  Vincent  in  den  »Noti- 
ces  et  extraits«  (1847)  S.  270  abdruckt,  indem  er  zugleich  auch  auf 
die  Bedeutung  und  das  wahrscheinlich  sehr  hohe  Alter  des  Frag- 
ments nachdrücklich  aufmerksam  macht.  Das  Fragment  bringt 
nach  einem  wörtlichen  Zitat  aus  Philolaos,  das  sich  mit  den  ersten 
Zeilen  desjenigen  bei  Nikomachus  deckt,  das  Schema  der  vor- 
terpandrischcn  7saitigen  Lyra  (kizTOLyophov  opyavov): 


(*) 

Hypate 

w 

Parhypate 

(0) 

Hypermese 

(a) 

Mese 

(h) 

Paramese 

(rf) 

Paranete 

M 

Nete 

und  bestimmt  dazu:  Die  dritte,  Hypermese  genannte  Saite  (g)  steht 
zur  ersten,  der  Hypate  (d),  im  Verhältnis  3:4,  dem  der  Quarte 
(aoMaßa),  ...  die  Mese  (a)  steht  zur  dritten  Saite  im  Verhältnis 
8  :  9  (Ganzton)  .  .  .  und  zur  Hypate  im  Verhältnis  2  :  3,  dem  der 
Quinte  (8io£sia). 

Diese  Definition  widerspricht  in  einem  Punkte  dem  Philolaos- 
Zitat  bei  Nikomachus,  nämlich  bezüglich  des  Abstandes  der  Hypate 
von  der  Mese;  bei  Nikomachus  heißt  es:  Zwischen  Hypate  und 
Mese  ist  Quartenabstand,  zwischen  Mese  und  Nete  Quintabstand, 
zwischen  Nete  und  Trite  Quartenabstand,  zwischen  Trite  und 
Hypate  Quintabstand.  Vincent  und  v.  Jan  konstruierten  nach  diesen 
Angaben  Schemata,  die  sich  nicht  decken: 
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Vincent:    d  Hypate  v.  Jan:  e  Hypate 

g  Mese  a  Mese 

a  Trite  h  Trite 

(h  Parentetheisa  des  Pythagoras)  [c  Parentetheisa) 

c  Paranete  d'  Paranete 

d'  Nete  e  Nete. 

Vincent  macht  g  zur  Mese  und  verlegt  das  ungeteilte  \1/2- 
Ton- Intervall,  das  Nikomachus  ausdrücklich  oberhalb  der  späte- 
ren Paramese  setzt  (hd),  neben  die  Mese  (ac).  Das  gewährt  die 
Möglichkeit,  die  Angabe  für  korrekt  zu  halten,  daß  Pythagoras 
den  8.  Ton  zwischen  a  und  c  als  h  eingesetzt  habe  (Nikomachus 
p.  9);  Jan  schließt  sich  der  zweiten  Auslegung  des  Nikomachus 
(p.  18)  an.  Man  beachte,  daß  wrohl  das  Zitat  des  Nikomachus, 
nicht  aber  dasjenige  des  Hagiopolites  der  Tradition  widerspricht, 
daß  das  vorterpandrische  Heptachord  aus  zwei  durch  einen  gemein- 
samen Ton  (die  Mese)  verbundenen  gleichen  Tetrachorden  be- 
stand (^aristot.  Probl.  XIX.  7,  24,  44,  47).  Es  scheint,  daß  in  dem 
Hagiopolites-Fragment  sich  die  Nomenklatur  erhalten  hat,  wie  sie  vor 
der  angeblich  pythagoreischen  Schließung  der  Oktavskala  bestand. 
Eine  andere  Lösung  der  Frage,  wo  Pythagoras  den  8.  Ton  ein- 
schob, versucht  das  Schema  der  »achtsaitigen  Lyra  des  Pythago- 
ras« in  der  Harmonik  des  Pachymeres   bei  Vincent  Notices  etc. 

S.   410: 

d'    Nete 

c  Paranete 

6(!)  Paramese 

a  Mese 

g  Hypermese 

/  Parhypate 

e  Hypate 

d  Proslambanomenos. 

Doch  steht  das  Schema  in  Widerspruch  mit  dem  (aus  Nikomachus 
entnommenen)  Texte  und  interessiert  nur  dadurch,  daß  es  wieder 
statt  des  Namens  Lichanos  den  älteren  Hypermese  hat  und  in  der 
Tiefe  bis  d  geht,  während  oben  e  fehlt.  Das  vorpythagoräische 
cEirxa^op6ov  c/Epjj.oo     besteht     auch    in    diesem   Schema   aus    zwei 

gleichen  Tetrachorden  [efg  ab  cd').  Wenn  wirklich  in  ältester  Zeit 
ein  aus  zwei  gleichgebauten  Tetrachorden  bestehendes  Hepta- 
chord in  Gebrauch  gewesen  ist,  so  kann  dasselbe  nach  allem,  was 
wir  angeführt,  nur  die  Gestalt  gehabt  haben: 

d  e  . .  g  ah  . .  d' e 

Riemann,  Handb.  d.  Musikgescli.    I. 


50  I-   Epos  und  Nomos. 

wie  es  die  Bestimmung  durch  nur  vier  Quintschritte  h-e-a-d-g  er- 
gibt. Von  einem  Halbtonschritte  (XsT^ljjlc/.)  redet  weder  das  archai- 
stische Zitat  des  Hagiopolites  noch  das  des  Nikomachus.  Man 
wird  daher  annehmen  müssen,  daß  bei  Nikomachus  zweimal  statt 
uTrar/j  zu  lesen  ist  -apuTiar/),  da  sehr  wohl  eine  auf  die  spätere 
Umnennung  sich  stützende  Korrektur  in  den  Text  gekommen  sein 
kann.  Das  Endergebnis  dieser  Untersuchung  ist,  daß  die  Trpöj-a 
apxaixa  des  Aristoxenos  Melodien  in  halbtonloser  Pentatonik  gewe- 
sen sind;  ob  man  der  Tradition  soweit  glauben  darf,  daß  Olym- 
pos  Stufen  eine  bereits  gebräuchlichen  siebenstufigen  Melodik  aus- 
ließ, muß  dagegen  gewiß  in  Frage  gestellt  werden,  wenn  auch 
der  Gedanke  nicht  durchaus  abzuweisen  ist,  daß  durch  die  phry- 
gischen  Auleten  aus  Kleinasien  eine  dort  noch  übliche  pentatonische 
Melodik  importiert  worden  wäre,  zu  einer  Zeit,  wo  die  Griechen 
bereits  die  volle  Siebenstufigkeit  kannten.  Da  aber  auch  noch 
dem  Terpander  der  Gebrauch  der  vollen  Skala  abgesprochen  wird, 
so  ist  das  nicht  eben  allzu  wahrscheinlich.  Mit  andern  Wor- 
ten, Olympos  ist  als  [Hauptrepräsentant  einer  Epoche  anzuse- 
hen, welche  in  jener  schlichten  Einfachheit  Melodien  schuf,  die  wir 
auch  aus  uralten  chinesischen  und  japanischen  sowie  keltischen 
Weisen  kennen.  Die  Idee  Fetis'  (Hist.  gen.  III,  83),  daß  die  En- 
harmonik  des  Olympos  eine  urwüchsige  Art  von  Melodik  mit  klei- 
neren Intervallen  (Dritteltönen,  Vierteltünen)  gewesen  wäre,  wie  sie 
noch  heute  die  Völker  des  Orients  liebten,  und  daß  aus  dieser 
orientalischen  Melodik  sich  in  Griechenland  allmählich  die  Chromatik 
und  Diatonik  herauskrystallisiert  hätten,  ist  durchaus  von  der  Hand 
zu  weisen.  Bellermann  (Tonleitern  und  Musiknoten  der  Griechen 
1847)  und  [Fortlage  (Das  musikalische  System  der  Griechen  in 
seiner  Urgestalt  1847)  waren  der  Wahrheit  auf  der  Spur,  und  auch 
Fr.  A.  Gevaert  (Histoire  et  theorie  de  la  musique  de  l'antiquite 
(1875—81,  2.  Bde.)  ist  nicht  abgeneigt,  einen  gewissen  Zusammen- 
hang der  älteren  Enharmonik  mit  der  halbtonlosen  Pentatonik  an- 
zuerkennen. Alle  scheiterten  aber  an  der  ditonischen  Pentatonik 
[ef..a)1  deren  zeitweiliges  Aufkommen  nicht  wegzustreiten  ist. 
Vielleicht  hat  man  Terpander  als  den  Repräsentanten  dieser  jünge- 
ren künstlichen  Pentatonik  anzusehen;  vielleicht  ist  sie  aber 
erst  nach  Terpander  aufgekommen.  Jedenfalls  setzt  sie  eine  inzwi- 
schen erfolgte  Einbürgerung  der  siebenstufigen  Skala  voraus,  da  ein 
fünfstufiges  System,  das  den  Halbton  hat,  schlechterdings 
nur  als  Analogiebildung  theoretisch  zu  erklären  ist. 

Es  kann  nur  zur  Bekräftigung  meiner  Auslegung  der  Berichte 
über  die  Archaika  dienen,  daß  eine  ganz  ähnliche  Entwicklung 
von    der    halbtonlosen    Pentatonik    über    die    Siebenstufigkeit    zur 
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ditonischen  Pentatonik  für  die  japanische  Musik  nachweisbar  ist. 
In  einem  Vortrage  im  Museum  für  Völkerkunde  in  Leipzig,  der  im 
»Musikalischen  Wochenblatt«  1902  abgedruckt  ist,  habe  ich  an  der 
Hand  der  vorliegenden  Spezialarbeiten  über  das  uralte,  China  und 
Japan  gemeinsame  pentatonische  System  (Van  Aalst  »Chinese 
music«  1884,  Müller  »Notizen  über  die  japanische  Musik«  1873 — 76 
in  den  »Mitteilungen  der  Deutschen  Gesellschaft  für  Natur-  und 
Völkerkunde  Ostasiens«  und  G.  Wagner  »Bemerkungen  über  die 
Theorie  der  chinesischen  Musik«  das.  1876]  und  nach  eingehender 
Untersuchung  der  im  Leipziger  Museum  für  Völkerkunde  aufbewahr- 
ten japanischen  und  chinesischen  Instrumente  nachgewiesen,  daß  bis 
heute  die  japanischen  Instrumente  nach  Prinzipien  gebaut  werden, 
die  durchaus  auf  halbtonlose  Pentatonik  berechnet  sind.  Die  zither- 
artigen Saiteninstrumente  Sono-Koto  (1 3  Saiten),  Kino-Koto  (7  Saiten) 
und  Wanggong  (6  Saiten)  sind  nach  altem  Herkommen  durchaus 
nach  dem  Schema  zu  stimmen,  das  wir  dem  vorterpandrischen 
Heptachord  zuweisen  mußten: 

Sono-Koto.  ,ß_  i£      Kino-Koto. 

•ß-    +-    4— 


i^ffe 


.  f  ft»  tU-t-i-ir — = — |— i— fi 


3  . 

Wanggong. 


sü 


Andersstimmungen  der  Sono-Koto  bedeuten  eine  Transposition 
(z.  B.  h  .  d'e.  .  galt .  d"e'  usw.).  Nun  weisen  aber  neuere  Samm- 
lungen japanischer  Lieder,  wie  sie  z.  B.  vom  Konservatorium  zu 
Tokio  in  europäischen  Noten  veröffentlicht  worden  sind,  neben 
Melodien  von  unverfälschter  halbtonloser  Pentatonik  auch  solche 
von  voll  siebenstufiger  Diatonik  mit  ausgeprägtem  Molicharakter 
(sehr  ähnlich  schottischen  und  skandinavischen  Weisen)  und  end- 
lich in  großer  Zahl  auch  solche  auf,  in  denen  über  dem  Halbton- 
intervall das  große  Terzintervall  sich  findet,  auch  diese  von  aus- 
geprägtem Mollcharakter.  Daß  es  sich  dabei  nicht  etwa  um  die 
»neutrale  Terz«  handelt,  d.  h.  um  ein  wTeder  Dur  noch  Moll  charak- 
terisierendes Mittelding  zwischen  großer  und  kleiner  Terz,  be- 
wiesen die  meinem  Vortrage  folgenden  Vorträge  einer  japanischen 
Koto -Virtuosin,  welche  die  Sono-Koto  sicher  und  rein  in  ^Imoll 
mit  Ausfall  von  g  und  d  stimmte  und  diesen  Usus  als  für  die 
Gegenwart  verbreitetsten  bestätigte.  Zur  Teilung  des  Halbtons  in 
Vierteltöne  sind  aber  die  Japaner  nicht  geschritten. 

4* 
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Die  theoretische  Erklärung  der  halbtonlosen  Pentatonik  kann 
wohl  keine  andere  sein,  als  die,  daß  in  den  harmonischen  Bezie- 
hungen, welche  das  Ohr  zwischen  den  Einzeltönen  herstellt,  der 
Terzbegriff  noch  fehlt,  also  nur  Quintbeziehungen  und  Oktaven 
aufgefaßt  werden.  Die  Tonika  der  pentatonischen  Skala  ist  immer 
der  mittlere  der  drei  mit  Ganztonabstand  gruppierten  Töne;  neben 
ihm  spielen  seine  Ober-  und  Unterquarte  bezw.  Unter-  und  Ober- 
quinte die  Hauptrolle  (Dominanten).  Die  Tonika  hat  die  große 
Ober-  und  Untersekunde  als  melodische  Nebennoten  zur  Seite,  die 
Dominanten  stehen  ebenfalls  im  Ganztonverhältnis  nebeneinander. 
Mangels  erhaltener  Beispiele  Olympischer  Melodik  mag  eine  alte 
chinesische  Geigenmelodie  »Tsi  Tschong«  hier  einen  Begriff  von 
der  Wirkung  solcher  Melodiebildung  geben;  dieselbe  ist  in  ver- 
schiedenen Sammlungen  (u.  a.  von  Eyles  Irvin  und  J.  Barrow) 
enthalten,  auch  in  Ambros'  Musikgeschichte  abgedruckt;  ich  habe 
sie  nebst  einigen  anderen  (auch  ditonisch  pentatonischen)  in 
»6  chinesische  und  japanische  Melodien«  mit  Klavierbegleitung 
bei  Breitkopf  und  Härtel  herausgegeben  (die  Harmonisierung  der 
anhemitonischen  Melodien  ist  dort  so  eingerichtet,  daß  sie  die  Auf- 
fassung der^Melodietüne  mit  Ausschluß  der  Terzbeziehimg  erzwingt). 


Molto  largo. 


Tsi  Tschong. 


cresc. 
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,,  dim.  e  rit.  ^. 
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^^ 


Die  alten  Gesänge  der  christlichen  Kirche  zeigen  nicht  selten 
Bildungen,  welche  auf  rein  pentatonische  zurückzugehen  scheinen; 
z.  B.  weist  der  Introitus  Ad  te  levavi  (1.  Adv.)  nur  wenige  Abwei- 
chungen aus  dem  Schema  cd  .  .  fg a  .  .  c  d'  auf.  Für  die  ditonische 
Pentatonik  brauchen  wir  nicht  die  Japaner  oder  Chinesen  heran- 
zuziehen, da  der  erste  der  1892  gefundenen  delphischen  Apollo- 
hymnen wenigstens  durch  einige  Takte  des  zweiten  Abschnitts 
(8?  ava  öixopuvßa  Ilapvaaaioo;  xaaos  Tisiipa;  sopav  ä\i  ql^olyXu- 
xaisTc)  diese  Art  der  Melodieführung  festhält  (in  phrygischer 
Stimmung  fis  g  .  .  h  |  eis  d'  .  .  fis): 

(vgl.  §  25. 


pfrP^g^^gEg^|g=g^i 


tzt 


%S=±=X=£:±=t=t=p=^r_:^ 
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Eine  gewisse  Verwandtschaft  mit  der  anhemitonischen  Pentatonik 
eignet  wohl  dieser  Art  Melodik;  doch  fehlt  die  herbe  Strenge  und 
Größe,  an  deren  Stelle  weicheres  einschmeichelndes  Wesen  tritt.  Daß 
die  Weisen  des  Olympos  mindestens  noch  bis  ins  4.  Jahrhundert 
in  hohem  Ansehen  standen,  bezeugt  der  nachdrückliche  Hinweis 
des  Aristoteles  auf  ihre  ethische  Wirkung  (lIoAixixa  VIII.  5  p.  1340) 
»AXKa  [ay^v  oxi  yivd[A£i)a  ttoloi  xive?  cpavspov  oia  tuoAAuW  jxsv  xal 
sxspwv  o'j/  t]xiotol  os  xal  oia  xiov  'OAup/rcou  jisXcov  xauxa  yap 
ojxoXo^oujJLSva;  ttoisI  xa;  ^u^a?  svdouoiaoxixa?,  6  o  sv&ouaiaafxo; 
xou  TTEpt  xyjv  ^u^TjV  r^ouc  Tca&oc  laxi'v«.  Otfried  Müller  (Gesch.  d. 
griech.  Litt.  3.  Aufl.  I.  263  ff.),  der  von  Olympos  mit  Recht  eine 
hohe  Meinung  hat  (wenn  er  auch  gerade  in  bezug  auf  das  enhar- 
monische  Tongeschlecht  nicht  klar  sieht),  macht  darauf  aufmerk- 
sam, daß  Euripides  in  seinem  »Orestes«  den  Gesang  eines  dem  Orest 
und  Pylades  entronnenen  Phrygers  im  Nomos  Harmatios  des  Olym- 
pos gesetzt  hat  (V.  1385). 

§  4.    Terpander  (c.  675 — 50). 

Mußten  wir  uns  zu  der  üblichen  Darstellung  der  Anfänge  der 
griechischen  Musik  einigermaßen  in  Gegensatz  stellen,  wenn  wir 
Sinn  und  Zusammenhang  in  die  einzelnen  Notizen  bringen  wollten, 
welche  Plutarchs  Schrift  De  musica  über  den  ältesten  Vertreter  der 
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aulodischen  Nomenkomposition  enthält,  so  wird  ein  gleiches  nicht, 
wenigstens    nicht    in    demselben    Maße    notwendig   werden,    wenn 
wir  nunmehr   uns    dem   ersten  Vertreter   der  kitharodischen 
Nomenkomposition  Terpander  zuwenden.    Ob  derselbe  zugleich 
der  Repräsentant   der  Deutera  der   archaischen  Tropoi   des  Aristo- 
xenos  ist,   wird  allerdings    sich   schwerlich   erweisen   lassen.     Daß 
Olympos  und  Terpander  zeitlich  eng  zusammen  gehören,  geht  schon 
aus  der  mehrmaligen  direkten  Zusammenstellung  der  beiden  Namen 
bei  Plutarch  hervor,   sobald   es  sich  um  die  »ganz  alten«  handelt. 
Die  Bemerkung  Plutarchs  (De  musica  IV),   daß  die  kitharodischen 
Nomoi  lange  Zeit  vor  den  aulodischen  (irpd-spov  irdXAw  /povo>)  von 
Terpander  aufgestellt  worden  seien,  bezieht  sich  nur  auf  die  kurz 
vorher  genannten  aulodischen  Nomoi  des  Klonas  und  Polymnestos 
und  wird  durch  die  weiteren  in  den  späteren  Kapiteln  gebrachten 
Notizen  über  Olympos  durchaus  hinfällig.    Darin  ist  durchaus  nichts 
Auffälliges  oder  Bedenkliches,   da  Plutarch   nacheinander  verschie- 
dene Redner   über  dasselbe  Thema  sprechen  läßt.     Es   fehlt  auch 
keineswegs    an    Anzeichen,    daß   Terpander   Vorderleute    auf   dem 
Gebiete    der    Kitharodie    hatte,     welche    ihm    in    ähnlicher  Weise 
den  Kranz  des  ältesten  kitharodischen  Nomenkomponisten   streitig 
machen   könnten,   wie  Olympos   den  sonst  angeblich  ältesten  aulo- 
dischen Komponisten  Klonas,  Ardalos  von  Trözen  usw.  vorangeht. 
Plutarch   selbst  erzählt,   daß    manche  Terpandrischen   Nomoi    dem 
Philammon   zugeschrieben   werden.     Da   es   aber    für   alle  jene   in 
unserem  ersten  Abschnitt  erwähnten  halbmythischen  Begründer  der 
Tempelmusik  an  derartigen  festen  Anhaltspunkten   für  ihre  Kunst- 
leistungen,  wie  wir   sie   für  Olympos  aufweisen   konnten,   gänzlich 
fehlt,   so  können   wir  von  diesen  Vorgängern  Terpanders  absehen 
und  dürfen  Terpander  eine   ähnliche   Bedeutung   auf  dem  Gebiete 
der  Kitharodie  vindizieren,  wie  sie  dem  Olympos  auf  demjenigen  der 
Aulodie    gebührt.     Soll    doch    nach    Aussage   Plutarchs   (D.   m.    6) 
die    eigentliche   Kithara,    d.  h.   das   von   da   ab   höchst   angesehene" 
aller  Musikinstrumente  der  Griechen,  seine  feststehende  Form  erst 
zur  Zeit  des  Kepion,  eines  Schülers  des  Terpander  erhalten  haben; 
diese    eigentliche   Kithara    erhielt    den  Beinamen    »die    asiatische« 
fAoiac),   weil  sie   das  Instrument   der   mit  Terpander   beginnenden 
Kitharödenschule   auf  der   der   kleinasiatischen   Küste   nahen  Insel 
Lesbos  war.     Die  Reihe  der  Lesbischen  Kitharöden,   die  auf  allen 
Agonen  siegten,  begann  mit  Terpander  und  endete  mit  Perikleitos. 
Nach  Aussage  des  Alexander  Polyhistor  (bei  Plutarch  De  musica  5) 
schloß  sich  Terpander  in  der  Dichtweise  dem  Homer,  in  der  Melodie- 
bildung dem  Orpheus  an;  Orpheus  aber  sei  niemandes  Nachahmer; 
denn,  fügt  er  bezeichnenderweise  hinzu,   »damals  gab  es  noch  nichts 
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anderes  als  aulodische  Kompositionen«.  Da  haben  wir  wieder  ein 
Zeugnis  für  die  bestimmte  Tradition  eines  sehr  hohen  Alters  der 
Aulosmusik. 

Die  dem  Terpander  zugeschriebenen  Nomoi  sind  nach  Plutarch 
De  musica  4:  der  Böotische  Nomos  (Ndfio?  Botwtioc),  der  Äolische 
Nomos  (Nojjlo;  Alohoz),  diese  beiden  nach  Pollux  IV.  65  nach  den 
Völkern  benannt,  von  denen  Terpander  herkam  (Lesbos  gehörte 
wie  Böotien  zum  äolischen  Stamme) ;  weiter  der  trochäische  Nomos 
(Ndjios  Tpoxoto«)  und  der  orthische  Nomos  (Nq'ijloc  "Opfrioc),  diese 
beiden  nach  Pollux  IV.  65  und  nach  Suidas  nach  den  in  ihnen 
herrschenden  Rhythmen  —  die  also  wie  wir  sehen,  keineswegs 
nur  epische  Daktylen  waren.  Plutarch  nennt  übrigens  statt  des 
N.  "Opfho?  einen  N.  '0£uc,  was  vielleicht  ein  Versehen  ist;  doch 
sagt  Suidas,  daß  der  Trochaios  und  Orthios  hochliegende  und  klang- 
volle Nomoi  waren  (avaxsTafiivoi  xai  sutovoi).  Pollux  führt  aber 
den  'OEu?  als  besonderen*  Nomos  mit  dem  auch  von  Plutarch  be- 
stätigten Tstpatoöioc  [TsxpaoiSio?]  auf,  wegen  der  Tpdiroi,  in  denen 
sie  sich  hielten;  danach  hätte  man  vermutlich  bei  Tstpaiooioc  an 
eine  vierteilige  Anlage  mit  Wechseln  des  Rhythmus  zu  denken,  die 
ja  schon  für  Olympos  belegt  sind.  Die  «^aristotelischen  Probleme 
XIX.  37  führen  die  orthischen  und  hochliegenden  Nomoi  zusammen 
an  als  schwer  zu  singende.  Von  zwei  weiteren  Nomoi  trug  nach 
Plutarch  und  Pollux  der  eine  den  Namen  Terpanders  selbst  (Tsp- 
-avopsioc,  TspTravopioc),  der  andere  den  seines  Lieblingsschülers 
Kepion  (Kyjttiwv  oder  Kairicov).  Daß  der  Nomos  Atto'üstoc  und 
Nomos  S^otvitov  von  manchen  dem  Terpander  zugeschrieben  wer- 
den, bezeichnet  Pollux  als  Irrtum  (nach  Plutarch  gehören  sie  den 
nachterpandrischen  Aulöden  Klonas  und  Polymnestos  an).  Doch 
ist  wohl  das  Vorkommen  von  gleichnamigen  Nomoi  bei  verschie- 
denen Komponisten  an  sich  nichts  Verdächtiges;  wenn  auch  die 
Namen  sicher  zur  Unterscheidung  aufgestellt  wurden,  so  erlangten 
sie  doch  eine  ähnliche  Bedeutung  wie  bei  den  späteren  Minnesängern 
und  bei  den  Meistersingern  die  »Töne«  oder  »Weisen«,  welche  ja 
von  verschiedenen  Dichtern  mit  neuen  Texten  versehen  wurden. 
Den  Nomos  Orthios  mag  daher  wohl  Terpander  von  Olympus  über- 
nommen haben.  Plutarch  sagt  übrigens  cap.  28,  vielleicht  berich- 
tigend, daß  Terpander  den  TpdTioc  optho;  in  die  Melodie  eingeführt 
habe,  in  den  Maßen  des  auf  vierfache  Dauer  gedehnten  Trochäus 
(Tpo/atos  oYjjiavid?)  und  des  ebenso  gedehnten  Jambus  ("Opiho;). 
Schließlich  nennt  er  den  Terpander  auch  den  Erfinder  der  Trinklieder 
(SxoXid   jxsXrJ. 

Das  einzige  Überbleibsel  Terpandrischer  Dichtung  sind  ein  paar 
Zeilen  eines  otcovSsiov  zu  Ehren  des  Zeus  (Christ  S.  91): 
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Zsu    7TGCVTOJV    ap/a 

Zsu  Zsu   aot  Ouivoa) 
Tau-av  5[ivo)v  ap^av. 

Dieselben  deuten  gewiß  in  bestimmtester  Weise  auf  sehr  gedehnte 
Werte  hin. 

Über  die  praktische  Melopüie  (den  Stil)  Terpanders  haben  wir 
außer  den  bereits  angeführten  nur  sehr  wenige  Notizen,  so  die 
bereits  gelegentlich  des  Olympos  berührte,  daß  er  sich  päonischer 
Rhythmen  noch  nicht  bediente;  ferner  die  durch  Plutarch  De 
musica  28  und  durch  No.  32  der  '^aristotelischen  Probleme  XIX  . 
belegte,  daß  er  das  Heptachord  durch  Einführung  der  Xete  in  die 
Gesangsmelodie  auf  den  Umfang  der  Oktave  gebracht  habe.  Daß 
er  dafür  eine  andere  Saite  ausgelassen  habe,  ist  sicher  eine  durch 
die  Traditionen  über  die  alte  Pentatonik  und  ihre  dorische  Nach- 
bildung verschuldete  Legende.  Daß  erst  Pythagoras  die  sieben- 
stufige Diatonik  der  Skala  durch  Einfügung  der  Paramese  voll- 
ständig gemacht  habe  (Nikomachus  Kap.  5),  ist  gänzlich  unglaubhaft 
und  wird  schon  durch  Plutarchs  Nachweise  des  Gebrauchs  sämt- 
licher in  Tropos  spondeiazon  gemiedenen  Stufen  in  der  Instru- 
mentalmusik widerlegt.  Das  Märchen  entstand  wohl  dadurch,  daß 
die  berichtete  Auslassung  der  Trite  in  Tropos  spondeiazon,  die  doch 
nur  die  Trite  synemmenon  oder  aber  die  Trite  diezeugmenon  späterer 
Benennung  bedeuten  konnte  (Ausscheidung,  des  Halbtonschritts), 
auf  die  dritte  Note  von  oben  in  dem  Terpandrischen  Heptachord 
mit  Nete  e  also  h  bezogen  wurde  (Circulus  vitiosus).  Nikoma- 
chus (vgl.  oben  S.  48)  weist  umständlich  nach,  daß  im  alten 
Heptachord  die  spätere  Paramese  (h)  Trite  gewesen  ist.  Gerade 
diese  aus  Philolaos  stammende  Stelle  des  Nikomachus  ist  einer 
der  stärksten  Beweise  dafür,  daß  das  h  in  der  Pentatonik  des 
Olympos  nicht  fehlte.  Da  Philolaos,  wie  wir  gesehen,  der  älteste 
eigentliche  Musikschriftsteller  ist  (er  schrieb  im  6.  Jahrhundert 
v.  Chr.),  so  fällt  seine  Auskunft  natürlich  sehr  ins  Gewicht.  Die 
Melodik  des  Terpander  werden  wir  uns  deshalb  wohl  als  von  der- 
jenigen des  Olympos  hauptsächlich  dadurch  unterschieden  denken 
müssen,  daß  sie  den  Umfang  der  Melodien  nach  der  Höhe  und 
auch  nach  der  Tiefe  erweiterte,  aber  unter  Wahrung  der  für  den 
Charakter  der  Trpujta  ap/aivA  wesentlichen  Meidung  der  Halbtonstufe. 
Möglicherweise  spielt  bei  Terpander  nicht  mehr  die  Auslassung 
des  f  die  Hauptrolle  sondern  vielmehr  diejenige  des  c.  Denn  sonst 
wäre  eben  sein  Heptachord  doch  kein  Heptachord  sondern  nur  ein 
Hexachord. 
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Zu  den  Verdiensten  Terpanders  zählt  Plutarch  auch  die  Auf- 
findung der  vollständigen  mixolydischen  Skala,  Vielleicht 
ist  das  so  zu  verstehen,  daß  Terpander  zuerst  die  Stimmung  der 
Trite  in  b  statt  h  in  der  Skala  von  e  bis  e  versuchte  und  auch  diese 
Skala  als  geeignet  für  die  Melopüie  erkannte: 

efgabc  d'  e 

Doch  ist  auch  nicht  ausgeschlossen,  daß  er  auf  saitenreicheren 
mehr  in  die  Tiefe  reichenden  Instrumenten  wie  der  Magadis  diese 
Skala  durch  Heranziehung  des  Tetrachords  hypaton  dorischer  Stim- 
mung in  der  nachher  als  normal  angesehenen  Lage  unterhalb  der 
von  c  bis  c    laufenden  lydischen  konstruierte: 

H  c  d  e  f  g  all 

Westphal  hält  die  Nachricht  für  »unrichtig«  (Harmonik  und 
Melopüie  der  Griechen  1863  S.  78)  und  in  der  Tat  hat  Plutarch 
selbst  unter  Berufung  auf  Aristoxenos  an  anderer  Stelle  (Kap.  16) 
die  Erfindung  des  Mixolydischen  der  Sappho  zugeschrieben,  ja 
er  nennt  daselbst  außerdem  auch  noch,  gleichfalls  unter  Berufung 
auf  Aristoxenos,  den  Auleten  Pythokleides  als  Erfinder  der  mixo- 
lydischen Tonart.  Es  wird  daher  der  Nachricht  kein  großes  Ge- 
wicht beizulegen  sein,  zumal  auch  die  Notenschrift,  wie  wir  sehen 
werden,  in  ihren  ersten  Entwicklungsstadien  offenbar  auf  die  drei 
Transpositionsskalen  Dorisch,  Phrygisch  und  Lydisch  berechnet 
ist  und  nicht  auf  eine  von  H  bis  e  laufende  Leiter.  Den  Gedanken, 
daß  Terpander  bereits  seine  Melodien  in  Noten  fixiert  hätte  (Boeckh 
de  m.  P.  S.  245),  lehnt  Westphal  rundweg  ab  (Harmonik  S.  270); 
freilich  sind  seine  Beweise,  daß  die  Ehre  vielmehr  dem  Auleten 
Polymnestos  gebühre,  nicht  stichhaltig.  Gleich  das  erste  Argu- 
ment, daß  die  (zweifellos  ältere)  griechische  Instrumentalnotenschrift 
die  Enharmonik  voraussetze,  ist  nicht  richtig ;  nur  für  die  Singnoten 
trifft  vielmehr  diese  Behauptung  zu.  Daß  die  Instrumentalnoten- 
zeichen auf  zwei  Elemente  hinweisen,  die  bereits  eine  frühere  Zeit 
verschmolzen  haben  wird,  habe  ich  bereits  in  meinen  Studien  zur  Ge- 
schichte der  Notenschrift  (1 878)  angemerkt.  Die  Zeichen  der  tieferen 
Oktave  weisen  offenbar  auf  eine  diatonische  Skala  mit  dem  ersten 

g f e d e HAG 
Buchstaben  des  Alphabetes  hin  ABTAEZHG,  die  der  Mittel- 
lage dagegen  auf  eine  Bezeichnung  der  Tüne  mit  dem  Anfangsbuch- 
staben der  Namen  der  Saiten  der  Kithara:  Nete,  Paranete,  Trite  usw. 
Es  liegt  nahe,  die  erstere  als  die  erste  Notenschrift  der  Auleten,  die 
letztere  als  die  der  Kitharüden  anzusehen.  Daß  die  Aulöden  so- 
gar früher  eine  Notenschrift  benötigten  als  die  Kitharüden  lehrt  die 
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einfache  Überlegung,  daß  der  Komponist  eines  aulodischen  Nomos, 
wenn  er  selbst  singen  wollte,  doch  einem  Auleten  den  Instrumental- 
part übertragen  mußte.  Mögen  immerhin  die  beiden  großen  Be- 
gründer der  Nomenpoesie  Olympos  und  Terpander  auch  als  die 
Schöpfer  der  Anfänge  der  Notenschrift  gelten.  Verwunderlich  ist 
aber,  daß  der  Name  des  Schöpfers  der  auf  uns  gekommenen  en- 
harmonisch-chromatischen  Notierung  nicht  überliefert  ist;  derselbe 
hat  zweifellos  in  einer  Zeit  gelebt,  in  der  sogar  schon  das  histo- 
rische Interesse  rege  war.  Freilich  sind  ja  leider  die  Hauptwerke, 
die  davon  hätten  handeln  können,  die  des  Philolaos,  Glaukos  und 
Heraklides  Ponticus,  bis  auf  einige  ]  zufallige  Zitate  bei  Späteren 
verloren. 

Wo  in  Griechenland  Olympos  gelebt  hat,  berichtet  keiner  der 
ihn  erwähnenden  Autoren.  Doch  geht  wohl  aus  Plutarchs  de- 
taillierten Angaben  über  den  zu  Ehren  des  Apollon  gedichteten 
Nomos  polykephalos  und  über  den  Klagegesang  auf  den  Tod  des 
Python  hervor,  daß  er  dem  Apollokult  mit  seiner  Kunst  gedient 
hat.  Er  mag  wohl  c.  100  Jahre  vor  Beginn  der  pythischen  Spiele 
in  Delphi  als  erster  einen  Gesang  auf  den  Drachenkampf  Apollons 
verfaßt  haben,  der  später  den  Namen  Nomos  Pythikos  erhielt.  Doch 
bezeugen  seine  Nomoi  auf  Ares  und  Athene  sowie  die  Hinweise 
auf  die  Metroa  des  Kybeledienstes,  daß  er  sich  nicht  auf  den  Dienst 
eines  Heiligtums  beschränkt  hat.  Daß  ein  persönlicher  Schüler  des 
Olympos,  der  aus  Argos  stammende  Hierax,  eine  Aulosmusik  für 
den  Aufmarsch  der  Kämpfer  des  Pentathlon,  die  sogenannte  'Ev- 
opojxTj  komponiert  hat  (Plutarch  26),  zeugt  nicht  nur  für  den 
Aufenthalt  des  Olympos  in  Hellas  selbst  sondern  auch  für  die 
Richtigkeit  unserer  Zeitbestimmung  des  Olympos.  Daß  keineswegs 
beim  älteren  Apollokultus  eine  Beschränkung  auf  kitharodische  Musik 
stattgefunden  hat,  betont  sehr  eingehend  Plutarch  im  14.  Kapitel 
De  musica.  Sollen  doch  sogar  nach  der  Sage  die  Heiligtümer 
unter  Klängen  von  Auloi  und  Syringen  neben  den  Kitharn  aus 
ihrer  hyperboreischen  (thrakischen)  Urheimat  nach  Delphi  gebracht 
worden  sein. 

Etwas  bestimmtere  Nachrichten  haben  wir  über  Terpanders 
Leben.  Ich  erwähnte  bereits,  daß  verschiedene  Schriftsteller  seine 
Lebenszeit  viel  zu  weit  zurückverlegen  (z.  B.  setzt  ihn  nach  Athe- 
näus  XIV  ein  Hieronymos  rcept  Kii>apq:>ou)v  in  die  Zeit  Lykurgs 
um  den  Beginn  der  Olympiadenrechnung).  Dagegen  meldet  aber 
Hellanikos  (nach  Athenäus  das.)  in  seinen  Karneoniken  (im  5.  Jahr- 
hundert), daß  Terpander  der  erste  Sieger  in  den  spartanischen 
Kameen  (Kapvsla)  gewesen,  welche  bestimmt  in  der  26.  Olympiade 
ihren  Anfang  nahmen.  Plutarch  De  musica  9  nennt  Terpander  kurzweg 
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den  Repräsentanten  der  ersten  Blüteperiode  der  Musik  in  Sparta 
(  H  jxsv  ouv  7rptt>T7j  xataaiaai?  tc5v  7uepl  tyjv  jiooaixrjv  sv  T(j  2?raprfl 
TspTravopoo  xaTaaTYjaavroc  YeyovTjTai)  und  registriert  an  anderer  Stelle 
(cap.  42)  die  jedenfalls  erst  später  entstandene  Sage,  daß  er  einen 
Aufstand  (ruaaic)  der  Lacedämonier  durch  seine  Musik  beschwich- 
tigt habe  (xaraXuoavxa);  daß  das  Wort  xcnraaraaic,  das  auch  soviel 
wie  Hemmen  einer  Bewegung  bedeuten  kann,  zu  dieser  Sage  Anlaß 
gegeben  hat,  ist  wohl  sicher.  Plutarch  will  auch  wissen,  daß  Ter- 
pander viermal  in  den  Pythien  gesiegt  habe  »wie  die  Inschriften 
Besagen«.  Das  ist  zwar  darum  verdächtig,  weil  die  regelmäßigen 
Pythischen  Spiele  erst  in  der  48.  Olympiade  ihren  Anfang  nehmen; 
doch  betont  allerdings  Pausanias  X.  7,  daß  vor  den  damals  zuerst 
eingeführten  aulodischen  und  auletischen  Agonen  schon  Agone  für 
Kitharodie  bestanden,  und  wir  haben  wohl  Ursache,  anzunehmen, 
daß  diese  sogar  erheblich  älter  als  Terpander  waren.  Doch  weiß 
freilich  Pausanias,  der  Ghrysothemis,  Philammon  und  Thamyris 
kitharodische  Siege  in  Delphi  zuschreibt,  von  solchen  des  Terpan- 
der nichts  zu  berichten. 

Eine  sehr  bedeutsame  Notiz  über  Terpanders  Kunst  verdanken 
wir  dem  Onomasticon  des  Pollux  (IV.  66),  wonach  die  Teile  des 
kitharodischen  Nomos,  wie  ihn  Terpander  feststellte:  ap/a,  \i£~- 
ap/a,  x7.T7.tpo7ra,  {isTaxataTpo-a,  ojxcpaXdc,  a<ppayi;  und  sTriXoyoc 
hießen.  Sicher  ist  das  erhaltene  Bruchstück  terpandrischer  Dichtung 
(s.  oben  S.  56)  die  den  Zeus  anrufende  Apya  eines  terpandrischen 
Nomos,  von  dem  C.  v.  Jan  annimmt  (Bericht  über  gr.  Musik  und 
Musiker  von  1884 — 99  im  Jahresbericht  für  Altertumswissenschaft 
CIV  [  1 900.  I]),  daß  ihn  Terpander  in  Dodona  gesungen.  Jan 
(a.  a.  0.)  zweifelt  aber  an  dem  Alter  der  Siebenteilung  des  Nomos 
und  hält  dieselbe  für  das  Ergebnis  einer  späteren  Entwicklung, 
mißt  ihr  indes  in  einfacherer  Urgestalt  eine  große  Wichtigkeit  bei. 
»Prooimion,  Omphalos  und  Exodion  waren  die  wesentlichen  Bestand- 
teile in  den  Vorträgen  der  Rhapsoden  und  ältesten  Kitharoden. 
Den  Omphalos  bildete  ein  Gesang  aus  einem  Epos  und  die  Umrahmung 
ein  gesungenes  eigens  dazu  gedichtetes  Gebet.«  Schon  Boeckh  in 
»De  metr.  Pind.«  zieht  aus  der  Notiz  des  Pollux  über  die  Nomoi 
die  Lehre,  daß  auch  die  lyrischen  Strophen  regulär  drei  Teile  erken- 
nen lassen,  deren  ersten  er  geradezu  mit  Terpander  Eparcha  nennt; 
den  dem  s-i'Xoyo;  entsprechenden  nennt  er  lateinisch  Clausula,  den 
Mittelteil  Rhythmus  primarius.  Später  hat  Bergk  im  Rhein.  Museum 
XX  (1865,  S.  288)  die  Idee  angeregt,  daß  die  Form  des  sieben- 
teiligen Nomos  auf  lange  Zeit  für  die  antike  Lyrik  maßgebend  ge- 
blieben sei,  und  R.  Westphal  hat  die  Siebenteilung  auch  in  den 
Chören  der  Tragödie  durchzuführen  versucht,  während  andere  (wie 
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Mezger  und  Lübbert)  das  System  auf  die  Gliederung  der  Pindari- 
schen Epinikien  übertrugen  (Jan,  Bericht  S.  66).  Crusius  ist  wenig- 
stens entschieden  für  die  Anwendung  des  Schemas  auf  die  alexan- 
drinischen  Hymnen  und  sogar  noch  auf  die  Gedichte  Tibulls 
eingetreten.  Im  ganzen  ist  man  aber  von  der  Annahme  eines 
solchen  Schematismus  neuerdings  wieder  mehr  abgekommen.  Die 
Namenpaare  Eparcha  und  Metarcha,  Katatropa  und  Metakatatropa 
weisen  nun  aber  deutlich  auf  eine  Fünfteiligkeit  hin,  die  erst 
durch  diese  Spaltung  der  Archa  und  Katatropa  in  je  zwei  Glieder 
zur  Siebenteiligkeit  wurde.     Die  fünf  Teile 

Apya,  KaxaTpo^a,  OjitpaXdc,  Scpporytc,  EtciXo^o? 
zeigen  dann,  wie  sichs  gehurt,  den  Nabel  (Ou/paAd:)  in  der  Mitte. 
Dieser  Fünfteiligkeit  des  kitharodischen  Nomos  entspricht  aber  auch 
einer  Fünfteiligkeit  des  aulodischen  Nomos,  über  den  ebenfalls 
Pollux  (X.  84)  und  obendrein  Strabo  (IX.  421)  und  ein  anonymer 
Grammatiker  (Schoben  zu  Pindars  Pythica  XII,  vgl.  Boeckh  d.  m. 
P.  182)  berichten.  Die  Teile  des  aulodischen  (oder  auletischen) 
Nomos  sind  nach  Pollux: 

Tisipoc,  xaxax£^£OG[xdc,   üatxßixdv,   ottovSsIov,  xarayo'psoaic, 
nach  Strabo: 

dvaxpouaic,  a'[i.7:sip7.,  xa-raxsAsuajjLoc,  lajißoi  xat  oaxtuÄoi,  aupiyyec, 
nach  dem  Grammatiker: 

ireipa,  1'ajj.ßoc,  oaxTUÄoc,  xpTjTixdv  xal  [xr^Tpojov,  aupi^iia. 
Die  Widersprüche  der  drei  Schemata  sind  nicht  bedeutend.  Alle 
drei  beziehen  sich  auf  den  Nomos  Pythikos,  auf  den  Kampf 
Apollons  mit  dem  Drachen,  den  wir,  wenn  auch  vielleicht  in  ein- 
facherer Form,  bereits  unter  den  aulodischen  Dichtungen  des  Olym- 
pos  fanden,  mit  welchen  aber  jedenfalls  bestimmt  im  ersten  aule- 
tischen Agon  der  Pythien  im  Jahre  586  Sakadas  den  Kranz 
errang,  eine  Komposition,  über  welche  noch  unter  Ptolemäus  II. 
Philadelphos  (283 — 246)  dessen  Admiral,  der  Nauarch  Timosthenes 
ausführlich  berichtete.  Nicht  nur  Strabo,  der  diesen  Bericht  auf- 
bewahrt hat,  sondern  jedenfalls  auch  Pollux  und  der  Grammatiker 
haben  bei  ihrem  Bericht  speziell  diese  Komposition  des  Sakadas 
im  Auge.  Der  Bericht  Strabos  hat  zu  der  mißverständlichen  An- 
nahme eines  von  Timosthenes  selbst  komponierten  Nomos  Pythikos 
Anlaß  gegeben.  Heinrich  Guhrauer  hat  in  seiner  gründlichen  Ab- 
handlung »Der  pythische  Nomos«  (Fleckeisen  Jahrb.  f.  klass.  Philo- 
logie Suppltb.  8  [1875—76]  S.  309 — 51)  überzeugend  erwiesen,  daß 
Timosthenes  nicht  (wie  der  Text  Strabos  lautet)  den  Nomos 
neukomponirt  hat,  sondern  Strabos  entstellter  Bericht  nur  den 
Timosthenes  neben  Ephoros  als  Quelle  über  den  Nomos  Pythikos 
des  Sakadas  nennt.     Die   Mißverständnisse   der    bezüglichen   Stelle 
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beschränken  sich  nicht  auf  die  Person  des  Komponisten,  vielmehr 
hat  man  aus  Strabo  auch  herausgelesen,   daß  Kitharöden,   Auleten 
und  Kitharisten,  ja  Trompeten,    Syringen  und  gar  Pauken   an  der 
Ausführung  des  Nomos  Phythikos  beteiligt  gewesen  seien  und  auch 
ein  Chor  getanzt  habe.     Von   alledem   bleibt   nichts   übrig  als  die 
Ausführung  des  ganzen  Nomos  als  eine  Art  Programmmusik  auf  den 
Aulos  allein  ohne  jedwede  Mithilfe.    Denn  die  Syringen  sind  nichts 
als  hohe  überblasene  Töne  des  Aulos,   wie  wir   später  sehen  wer- 
den,   die  aaXmarixa  xpoufiara   aber   sind  wahrscheinlich  auch   nur 
trompetenartige  Fanfaren  auf  dem  Aulos  selbst.     Daß  Sakadas  586 
seinen  Pythischen  Sieg  durch  ^iXt]  autarjai?  errang,    bestätigt  Pau- 
sanias  X.  1 7  ausdrücklich,  und  Strabo  berichtet  in  ganz  ähnlichem 
Sinne,   daß  bei  Einrichtung   der   eigentlichen  Pythien  an  die  Stelle 
der  früher  allein  üblichen  kitharodischen  Agone  auch  hippische  und 
gymnastische  sowie  auletische  und  psilokitharistische  getreten  seien. 
Durch  die   drei  Kommentatoren  sind  wir  in  die  Lage  versetzt, 
uns   von    der    Anlage    dieser    ältesten    überlieferten   Programm- 
Symphonie    einigermaßen    eine  Vorstellung   machen    zu   können. 
Von    der    Anakrusis    sagt   Strabo,     daß    sie    eine    (instrumentale? 
oder   die  Handlung  ankündigende)    Einleitung   (irpoottMov)   war,   die 
TreTpa  oder  a<x-slp7.  ist  die  Vorbereitung  zum  Kampf  (Strabo,  Gram- 
maticus)    oder   die   Prüfung   des  Kampfplatzes    (Pollux),    der  xaxa- 
/sXsuajjLo;   die  Herausforderung   des   Drachen   zum   Kampf  (Pollux) 
oder    aber    der   Kampf   selbst    (Strabo,   wohl  irrig),    das    ia[j.ßixdv 
(i'ajißoi,  la^ßov)  nach  Pollux  der  Kampf  selbst,    nach    dem   Gram- 
matiker die  Schimpfreden  Apollons  auf  den  Drachen  (wohl  im  Hin- 
blick auf  die  Spottjamben  des  Archilochos) ;   nach  Strabo  sind  da- 
gegen laji-ßo?  xal  oaxtoXd;  die  Jubelzurufe  des  Chors  [?]  an  den  Sieger 
(vIs  Ilaiav  =  Daktylos)   und   die  Schmähungen  auf  das  Tier   (xa- 
xiajxoi  laji-ßoi).    Nach  Pollux  begriff  das  lajißixdv  zugleich  mit  die 
Trompetensignale    und   das   Zähneknirschen    (ooovnajxd;)    des    ver- 
endenden Ungeheuers.     Das  ottovosIov  des  Pollux  entspricht  natür- 
lich den  SaxTuXot  des  Strabo,  es  verkündet  den  Sieg  des  Gottes  (otjXoT 
ttjv   vixtjv    tou   frsou).     Der  Grammatiker  unterscheidet  aber  diesen 
Hymnenteil  noch  weiter  in    den  SaxxuXo?   zu  Ehren   des  Dionysos, 
der  zuerst  vom  Dreifuß   ge weissagt  hat,    den   xp^rixdc   zu   Ehren 
des   Zeus    und    das    pjTp^ov    zu    Ehren    der    Mutter    Erde.     Das 
aupi7|ia  des  Grammatikers  wie  die  auprfys;  des  Strabo  gelten  den 
letzten  Seufzern  des  Drachen.     Die  xaTa^dpsuaic,  den  Siegestanz  des 
Gottes  selbst,  erwähnt  nur  Pollux.    Als  gemeinsames  Grundschema 
der  aulodischen   und  der  kitharodischen  Nomoi   ergibt   sich,    wenn 
wir  von    den  Erweiterungen   und  Spezialisierungen    durch   den  be- 
handelten Sagenstoff  zu  abstrahieren  versuchen,  jedenfalls  das  von 
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C.  v.  Jan  angenommene  der  Umrahmung  eines  den  Mittel-  und 
Ilauptteil  fOjxcpaXdc)  bildenden  Güttermythus  oder  einer  Heldensage 
durch  einleitende  und  abschließende  Hymnenkompositionen,  sowie 
als  erste  Einleitung  vielleicht  noch  ein  instrumentales  Vorspiel  und 
auch  als  Abschluß  ein  Nachspiel.  Vorspiel  und  Nachspiel  werden 
vielleicht  früher  mit  Tanz  verbunden  gewesen  sein.  Als  weitere 
Bestätigung  der  Terminologie  für  die  Teile  des  Nomos  sei  noch  auf 
Plutarch  De  musica  33  verwiesen,  wo  von  dem  Ndjj-o?  'Ao^va:  des 
Olympos  die  Rede  ist  und  anscheinend  die  Namen  ap/7j  und  dva- 
Tisipa  synonym  für  den  ersten  Hauptteil  gebraucht  werden.  Ein 
zweiter  Terminus  apjiovta,  anscheinend  für  den  Mittelteil,  ist  wohl 
schwerlich  korrekt  überliefert  (Westphal  läßt  ihn  einfach  weg  und 
ersetzt  ihn  durch  Punkte);  doch  wäre  es  ja  nicht  undenkbar,  daß 
speziell  dieses  Stück  des  Athena-Nomos  einen  besonderen  Beinamen 
erhalten  hätte  (yj  *«Äouuiv7j  äppovia).  Die  Nomosfrage  hat  auch 
eine  ganze  Reihe  Spezialarbeiten  veranlaßt:  0.  Crusius  »Ober  die 
Nomos-Frage«  4  885  und  4  887,  E.  Graf  »Nomos  orthios«  1888  und 
»Die  Archa  Terpanders«  1  889,  K.  Guhrauer  »Über  den  Pythischen 
Nomos«  1876,  »Zur  Geschichte  der  Aulodik«  1879,  »Der  Nomos 
Polykephalos«  1889  und  J.  Jüthner  »Terpanders  Nomen-Gliederung« 
1892.  Vgl.  auch  C.  v.  Jans  Bericht  in  Bd.  104  des  Jahresberichtes 
für  Altertumswissenschaft. 


§  5.    Die  nachterpandrischen  Nomoskomponisten : 
Klonas,  Polymnestos  und  Sakadas. 

Die  herkömmliche  Annahme,  daß  die  Dichtung  in  der  ersten 
historischen  Epoche  sich  durchaus  auf  die  Form  des  epischen 
Hexameters  beschränkt  habe,  ist  nach  unseren  bisherigen  Betrach- 
tungen gründlich  erschüttert.  Vielmehr  haben  wir  gesehen,  daß 
sowohl  die  Aulöden  wie  die  Kitharöden  über  gar  mancherlei  Vers- 
maße verschiedensten  Ethos  verfügten.  Wenn  wir  in  Zweifel  sein 
konnten,  ob  alles  das,  was  die  Überlieferung  den  Begründern 
der  Aulodik  und  Kitharodik  zuschreibt,  wirklich  ihnen  selbst  zu- 
zurechnen ist,  so  ist  dagegen  kein  Zweifel,  daß  ihre  nächsten 
Nachfolger  die  Formen  in  der  überlieferten  Weise  ausbauten.  Auf 
dem  Gebiete  der  Aulodie  sind  die  ersten  bedeutenden  Vertreter  der 
Zeit  nach  Olympos  und  Terpander:  der  aus  Tegea  oder  Theben 
stammende  Klonas,  Polymnestos  aus  Kolophon  und  Sakadas 
aus  Argos.  Von  Klonas  komponiert  waren  anscheinend  die  Mehr- 
zahl der  von  Plutarch  De  musica  6  aufgezählten  nachterpandrischen 
aulodischen  Nomoi:  der  Ndjio?  'A-oikroc,  Nojxo;  Kojjxap/ioc,  Ndjxoc 
-yoivieuv,  Nojjlo?  K^ttudv  (vgl.  oben  S.  55)  und   Ndjxos  AsToc,   auch 
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einer  des  Namens  "EXefot,  Strittig  zwischen  Klonas  und  den  er- 
heblich späteren  Sakadas  ist  der  Ntfpoc  TptjisXY]?  oder  Nojjlo; 
TpifjLspr^c,  dem  Polymnestos  gehören  die  sogenannten  noXuptvYjoxia 
(Plutarch  De  musica  6),  nämlich  der  No'jao?  IIoXupLVYjaTos  und  der 
Ndfxo;  IloXojjLV^aTYj  (Plutarch  De  musica  5),  auch  ein  Ntfjxo;vOp&io; 
wird  ihm  zugeschrieben  (Plutarch  De  musica  1 0).  Dem  noch  zu  Ende 
des  7.  Jahrhunderts  blühenden  Mimner  mos  gehört  der  No'jjlo; 
KpaStas,  Zu  den  Auloden  dieser  Periode  zählen  auch  noch  Krates, 
ein  Schüler  des  Olympos  (dem  manche  den  Nomos  Polykephalos 
zuschreiben  Plutarch  De  musica  7),  ferner  Ardalos  von  Troizene, 
der  noch  vor  Klonas  gelebt  habe  (Plutarch  5,  Pausan.  II.  34),  auch 
Echembrotos,  der  erste  Sieger  im  aulodischen  Agon  in  den 
Pythien  586,  wo  Sakadas  im  auletischen  Agon  mit  seinem  Nomos 
Pythikos  (Apollons  Drachenkampf)  siegte  (Pausanias  X.  7).  Die  Er- 
zählung des  Pausanias,  daß  wegen  des  trübseligen  Eindrucks  der 
Gesänge  zum  Aulos  der  Agon  für  Aulodie  nur  dies  eine  Mal  statt- 
gefunden habe,  ist  wohl  dahin  zu  verstehen,  daß  durch  Sakadas  an 
die  Stelle  der  Aulodie  die  ^iXyj  auXirjai?  agonistisch  wurde  und  jene 
von   da  ab  verschwand. 

Klonas  komponierte  außer  in  epischen  und  elegischen  Maßen 
auch  sogenannte  Prosodien  (irpoodBia),  d.  h.  Aulosweisen,  die  bei 
Aufzügen  gespielt  wurden ;  eine  solche  wird  bereits  des  Olympos 
Schüler  Hierax  unter  dem  Namen  'EvSpojiY]  zugeschrieben.  (Vgl. 
H.  Reimanns  Programm-Abhandlungen  Glatz  1885  und  Gleiwitz 
1886  »Über  Prosodien«.)  Kompositionen  solcher  Art  treten  nun  all- 
mählich in  immer  größerer  Zahl  auf,  ein  Beweis,  wie  allmählich 
alle  Feste  der  Griechen,  die  nun  in  Menge  ständig  eingerichtet 
werden,  eine  musikalische  Ausschmückung  erhalten.  Dem  Poly- 
mnestos schreibt  Plutarch  die  Erfindung  der  hypolydischen  Skala 
zu  (cap.  29),  was  der  Notiz  in  cap.  16  widerspricht,  in  der  der 
Athener  Dämon  (c.  450)  als  Erfinder  bezeichnet  wird.  Wir  müssen 
einstweilen  die  Frage  offen  lassen,  wer  von  den  beiden  mehr  An- 
spruch auf  diese  Erfindung  haben  kann. 

Wichtiger  ist  die  weitere  Notiz  des  Plutarch,  die  von  der  Eklysis 
und  Ekbole  spricht.  Wenn  die  Konjektur  Westphals  richtig  ist,  daß 
in  dem  Satze:  »IloXuixvTiaxtp  os  xov  uttoXuoiov  vuv  6vojxaCd{x=vov  xovov 
dvaxiilsaai  xal  r/]V  sxXuaiv  xal  tyjv  exßoXrjV  ....  ttoXü  jxsiCoj  tts- 
■rcoiTjxsvai  cpotaiv  duxdv«  vor  ttoXu  eine  Lücke  ist  (z.  B.  xai  xa  xuiv 
auXwv  xp'j7rfJ!i.7.xa),  die  dasjenige  angeht,  was  Polymnestos  größer 
gemacht  hat,  so  wäre  Polymnestos  derjenige,  dem  wir  die  jüngere 
Enharmonik  zuschreiben  müßten.  Denn  s/Xoaic  ist  die  Herab- 
stimmung der  diatonischen  Lichanos  in  die  Höhe  des  enharmoni- 
schen   Zwischentons   zwischen   Hypate  und  Parhypate,   ixßoX-/]  die 
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Zurückstimmung  ins  diatonische  Geschlecht.  Freilich  wissen  wir 
von  Polymnestos  gar  nicht,  daß  er  auch  Kitharaspieler  war.  Auf 
dem  Aulos  aber  könnte  von  einer  solchen  Manipulation  überhaupt 
gar  nicht  die  Rede  sein.  Plutarch  spricht  aber  wiederholt  von 
Polymnestos  in  einem  Zusammenhange,  der  ihn  zu  Klonas  unter 
die  ältesten  nachterpandrischen  Aulüden  zu  stellen  zwingt. 

Plutarch  zählt  Polymnestos  und  Sakadas  zu  den  Repräsentan- 
ten der  zweiten  Blüteperiode  der  Musik  zu  Sparta,  allerdings  nur 
an  letzter  Stelle  nach  Thaletas,  Xenodamos  und  Xenokritos,  denen 
wir  uns  nunmehr  zuzuwenden  haben.  Anscheinend  gebührt  sonach 
den  genannten  aulodischen  Komponisten  ein  nicht  unerheblicher 
Anteil  an  den  bedeutsamen  Neuerungen  in  der  Musikpflege  Spartas, 
welche  schnell  in  anderen  griechischen  Staaten  nachgeahmt  wurden 
und  einer  neuen  Epoche  ihrer  Signatur  aufprägten,  nämlich  der- 
jenigen der  mit  Tanz  und  Geberdenspiel  verbundenen  Musik,  die 
wir  kurz  als  diejenige  der  Chortänze  bezeichnen  wollen. 


II.  Kapitel. 
Chortänze. 

§  6.    Gymnopädien,  Pyrrhiche,  Hyporcheme. 

Die  IIavTooaTr7j  lotopia  des  erst  264 — 340  n.  Chr.  schreibenden 
aber  aus  aus  alten  Quellen  schöpfenden  Eusebius  stellt  das  Jahr  665 
als  dasjenige  der  Einrichtung  der  Gymnopädien  in  Sparta  auf  und 
gibt  uns  so  einen  wichtigen  Anhaltspunkt  für  die  Lebenszeit  der- 
jenigen Musiker,  auf  welche  die  damit  angebahnten  durchgreifenden 
Neuerungen  in  der  äußeren  Gestaltung  der  hellenischen  Musikkultur 
zurückgeführt  werden.  Die  schwerwiegende  Notiz  Plutarchs  (De 
musica  cap.  9)  lautet:  »Nachdem  diese  (nämlich  Thaletas,  Xeno- 
damos, Xenokritos,  Polymnestos  und  Sakadas)  die  Gymnopädien 
in  Lacedämon  eingeführt  hatten,  entstanden  in  Arkadien  die  'Atto- 
ozlfeic,  und  in  Argos  die  'Evouiac/.tl7..  Es  waren  aber  die  um 
Thaletas,  Xenodamos  und  Xenokritos  gescharten  Künstler  Päanen- 
dichter;  die  Schüler  des  Polymnestos  dichteten  in  orthischen 
Maßen,  die  des  Sakadas  in  elegischen  Metren.  Doch  sagen 
manche,  z.  B.  Pratinas,  daß  Xenodamos  nicht  Päane  sondern 
Hyporcheme  komponiert  habe«. 

Da  haben  wir  in  wenigen  Zeilen  ein  tüchtiges  Stück  Kultur-  und 
Literaturgesichte  und  eine  ganze  Reihe  neuer  Begriffe,  deren  Er- 
örterung unsere  nächste  Aufgabe  ist. 
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Das  elegische  Versmaß,  das  aus  Hexameter  und  Pentameter 
bestehende  Distichon,  ist  ja  eigentlich  nur  eine  leichte  Umbildung 
des  epischen,  fortgesetzt  in  Hexametern  einhergehenden  Maßes. 
Tatsächlich  hat  der  Pentameter  gar  nicht  einen  Fuß  weniger  als 
der  Hexameter  sondern  trennt  nur  die  beiden  Vershälften  schärfer, 
indem  er  denselben  männliche  statt  weibliche  Endungen  gibt  und 
an  Stelle  der  Gäsur  eine  Pause  oder  Dehnung  setzt,  so  daß  auch 
der  für  die  zweite  Hälfte  des  Hexameters  charakteristische,  gegen- 
über der  ersten  Hälfte  zuwachsende  Auftakt  wegfällt.  Wenn  wirk- 
lich die  beiden  Hälften  des  Hexameters  ursprünglich  Tetrapodien 
gewesen  sind,  so  gilt  das  gleiche  auch  für  die  beiden  Hälften  des 
Pentameters;  aber  es  ist  vielleicht  doch  anzunehmen,  daß  um  die 
Zeit  des  bedeutsamen  Hervortretens  des  elegischen  Metrums  schon 
nicht  mehr  das  volle  viertaktige  Metrum  durch  Pausen  und  Deh- 
nungen hergestellt  wurde,  sondern  sowohl  für  den  Hexameter  als 
den  Pentameter  sich  die  wirkliche  Dreitaktigkeit 


entwickelt  hatte,  die  auch  der  modernen  Musik  vertraut  ist, 
die  Ordnung  Schwer — Leicht  —  Schwer,  von  welcher  Hexameter 
und  Pentameter  nur  unbedeutend  differenzierte  Füllungen  sind. 
Die  Geschichte  der  griechischen  Poesie  muß,  im  Hinblick  auf  er- 
haltene ziemlich  zahlreiche  Denkmäler,  der  elegischen  Dichtung 
eine  direkt  an  die  epische  zeitlich  anschließende  Epoche  ein- 
räumen, deren  Hauptvertreter  Kallinos,  Tyrtäos  und  Mimner- 
mos  im  7.  Jahrhundert  und  Solon,  Phokylides  und  Theo- 
gnis  im  6.  Jahrhundert  sind.  Doch  sind  von  diesen  die  ältesten 
noch  Zeitgenossen  des  Archilochos,  der  als  der  eigentliche 
Schöpfer  der  iambischen  Poesie  gilt.  Die  Kette  der  Iamben- 
dichter  (Archilochos,  Semonides  von  Amorgos,  Hipponax)  läuft 
daher  parallel  mit  derjenigen  der  elegischen  Dichter,  ja  sie  ist 
sogar  bezüglich  der  Autoren  mit  ihr  identisch;  auch  beginnt  die 
Kette  der  im  engeren  Sinne  sogenannten  Lyriker,  welche  künst- 
lichere Strophenformen  entwickelten,  ebenfalls  bereits  um  650  mit 
Alkman  und  Alkaios.  Diese  Überlegung  sagt  uns  deutlich,  daß 
eine  Abgrenzung  von  Perioden  der  Musikgeschichte  nach  diesen 
poetischen  Kategorien  nicht  wohl  möglich  ist.  Bereits  für  die 
Musik  der  Epoche  Olympos-Terpander  mußten  wir  ja  eine  große 
Vielgestaltigkeit  der  Rhythmik  annehmen,  und  es  ist  sehr  bedeut- 
sam, daß  wir  wiederholt  Hinweise  der  Schriftsteller  fanden,  daß 
kitharodische  Dichter  rhythmische  Neuerungen  von  der  älteren 
Aulodik  bezw.  Auletik  übernommen  haben  sollen.  Offenbar  hat 
sich  besonders  auf  dem  Gebiete  der  Auletik  mit  ihren  konsisten- 
teren   und    wie    die    Töne    des    Gesangs    direkt    miteinander   in 
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geschlossenem  Vortrage  verknüpf  baren  Tönen  schneller  ein  bestimm- 
tes Gefühl  für  den  rein  musikalischen  rhythmischen  Aufbau  ent- 
wickelte, als  das  in  der  Gesangsmusik  möglich  war.  Die  an  die 
Silbenmessungen  des  Textes  anknüpfende  Rhythmik  operierte  natür- 
lich mit  Begriffen,  die  von  den  metrischen  Verhältnissen  der  Wort- 
bildungen abstrahiert  wurden  und  gelangte  daher  allmählich  zur 
Aufstellung  einer  großen  Zahl  sogenannter  Versfüße,  von  denen 
jeder  anscheinend  so  gut  Anspruch  auf  prinzipielle  Bedeutung  hatte 
wie  die  anderen.  Ich  erinnere  nur  an  die  vielen  Spezies  der 
päonischen  und  kretischen  Maße.  Andererseits  ist  aber  kein 
Zweifel,  daß  die  Anfänge  der  Poesie  direkt  auf  die  Ein- 
spannung  der  Worte  in  ein  festliegendes  rein  musikali- 
sches Schema  von  allergrößter  Einfachheit  angewiesen 
waren,  sei  es  das  fortgesetzt  daktylische  (anapästische)  oder  das 
fortgesetzt  iambische  (trochäische).  Die  Komplikationen  der  Lehre 
begannen  zweifellos  mit  der  Einbürgerung  katalektischer  Bildungen, 
d.  h.  musikalisch  ausgedrückt:  von  Bildungen,  welche  den  fort- 
gesetzten Gleichgang  des  Metrums  durch  Stillstände  oder  Pausen 
unterbrachen.  Es  fehlten  aber  zunächst  der  Lehre  die  Begriffe  der 
Pause,  der  Dehnung  und  andererseits  auch  der  der  Unterteilung. 
So  kam  es,  daß  z.  B.  der  Pentameter  nur  durch  Aufstellung  eines 
besonderen  Versfußes  -^^-  (Choriambus)  definiert  werden  konnte, 
der  als  mit  dem  Daktylos  bezw.  Spondeus  wechselnd  angesehen 
wurde.  Wenn  solche  Bildungen  den  aulodischen  Nomoi  entlehnt 
wurden,  oder  wie  Boeckh  geradezu  sagt,  »wenn  aus  dem  aulodi- 
schen Nomos  die  Form  der  ionischen  Lyrik,  das  elegische  Distichon 
entstand«  (Encykl.  626),  oder  wenn  nach  Plutarch  D.  m.  1  0  Thaletas 
die  bakchischen  und  kretischen  Maße  der  Aulesis  des  Olympos 
entnahm,  so  heißt  doch  das  eben  nichts  weiter,  als  daß  auf  rein 
instrumentalem  Gebiete  sich  früh  eine  Vielgestaltigkeit 
der  Bewegung  im  Schema  des  bleibenden  Taktes  ent- 
wickelte, für  welche  der  Poesie  zunächst  jede  Definition  fehlte, 
weil  das  stärkere  Herausgehen  aus  dem  Grundschema  der  Vers- 
bildung notwendig  das  Wesen  des  Verses  selbst  in  Frage  stellen 
mußte,  da  es  denselben  in  Gefahr  brachte,  unmetrische  Prosa  zu 
werden.  Ich  meine,  daß  die  Geschichte  der  poetischen  Metrik 
diesem  Gesichtspunkte  viel  zu  wenig  Bedeutung  beimißt  und  von 
allem  Anfange  an  eine  viel  zu  große  Variabilität  der  rhythmischen 
Elemente  annimmt.  Einen  Anstoß  zu  veränderter  Betrachtung  der 
antiken  rhythmischen  Theorie  haben  ja  1898  die  paar  Zeilen 
aristoxenischer  Rhythmik  im  Oxyrhynchos-Papyrus  gegeben,  welche 
erstmalig  Licht  darüber  verbreiteten,  welche  Rolle  auch  bei  den 
Griechen    schon   Überdehnungen    von    Silben    gespielt  haben.     Mit 
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Recht  mahnt  W.  Christ  in  seiner  neuesten  metrischen  Arbeit  (1-802) 
»Grundfragen  der  melischen  Metrik  der  Griechen«  (Abhh.  der 
I .  KL  der  K.  Bayr.  Akademie  der  Wissenschaften  XXII.  II,  S.  25) : 
»Die  Lehre  der  alten  Metriker  ist  eben  dadurch  auf  so  viele  Ab- 
wege geraten,  daß  sie  sich  von  der  Musik  trennte.  Und  wir  soll- 
ten ihnen  folgen?«  Freilich  gab  ja  schon  lange  die  Rolle  zu  den- 
ken, welche  gerade  in  der  archaischen  Melopöie  die  durchweg 
in  auf  doppelte  oder  vierfache  Dauer  gedehnten  Silben  einher- 
gehenden Maße,  die  Orthien  und  Semanten  gespielt  haben.  Bezüg- 
lich derselben  behalf  man  sich  bisher  mit  dem  Hinweise  auf  den 
protestantischen  Choral  oder  auch  die  Verschleppung  des  grego- 
rianischen Chorals  und  vermutete  wohl  gar  entsprechend  eine  deren 
Wesen  nicht  ursprünglich  eigene,  sondern  nur  durch  die  Zeit  ver- 
schuldete Ausreckung  der  Töne  alter  Melodien  zu  längerer  Dauer. 
Allein  schon  die  paar  Zeilen  der  terpandrischen  Archa  an  Zeus 
oder  das  'EocpajxeiTa)  izac,  aiiKjp,  die  Archa  des  Mesomedischen 
Hymnus  an  Helios  (dessen  Archa-Melodie  leider  fehlt)  beweisen, 
wie  die  Dichter  durch  Häufung  von  wuchtigen  Längen  die  Spon- 
deiasmen  auch  textlich  vorzubereiten  bestrebt  waren.  Die  An- 
nahme schlichter  rhythmischen  Grundlagen  wird  nun  aber 
zur  unab  weislichen  Notwendigkeit  für  alle  jene  Kompositions  weisen, 
welche  den  Gesang  mit  Instrumentenspiel  oder  auch  nur  das  In- 
strumentenspiel (wohl  zu  beachten:  mehr  die  Aulesis  als  die 
Kitharisis)  zur  Regelung  rhythmischer  Körperbewegungen 
eine  Mehrheit  heranziehen,  vom  einfachen  Marschlied  bis  zum 
pantomimischen  Chorreigen. 

Als  Wiege  des  wirklichen  Tanzes  gilt  Kreta  schon  bei  Homer 
(Tanzplatz  der  Ariadne  in  Knossos  1  590,  Tänzer  Meriones  von 
Kreta  FI  617);  Lucian  rapi  opyrpeuic,  nennt  die  phrygischen  Kory- 
banten  und  die  kretensischen  Kureten  als  älteste  Repräsentanten 
des  Tanzes  beim  Götterkult.  Von  Kreta  (aus  Gortyn)  stammte 
Thaletas,  den,  als  die  Pest  das  Land  heimsuchte,  die  Spartaner 
beriefen,  um  mit  dem  kretischen  Päan  zum  Preise  Apolls  des  Heil- 
spenders die  Not  zu  lindern.  Denn  das  Wort  -aiav  hat  ursprüng- 
lich die  Bedeutung  von  Arzt  und  schon  in  der  Ilias  A  wird  ein 
Päan  zu  Ehren  Apolls  getanzt  zur  Abwehr  der  Pest.  Vgl.  übrigens 
die  gründliche  Studie  »The  Greek  Paean«  von  Arthur  Fairbanks 
(Cornell  Studies  XII,  1900).  Die  Tätigkeit  des  Thaletas  in  Sparta 
beginnt  also  mit  der  Anordnung  der  Päane  zu  Ehren  Apolls,  d.  h. 
doch  wohl  der  Aufstellung  von  Tänzerscharen,  denen  er 
den  Päan  einstudierte.  Gleichzeitig  soll  er  aber  auch  die  gegen- 
über dem  gemessenen  feierlichen  Päan  schnellbewegte  Pyrrhiche 
(-oppt^Yj,  iruppi/ia)  eingeführt  haben,   und   auch   die  Gymnopädien 
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(yuu*07:aiöia,  -'uavoKaioiy.rJ  werden  auf  ihn  zurückgeführt.  Athe- 
näus  (XIV.  631)  hat  uns  eine  Xotiz  des  Aristoxenos  erhalten, 
daß  bei  der  gymnastischen  Ausbildung  im  Tanz  bei  den  Alten 
die  Gymnopädien  den  Anfang  machten;  dann  erst  folgte  die  Zu- 
lassung zu  den  Pyrrhichen  und  erst  zuletzt  die  zu  den  Bühnentänzen. 
Zu  den  letzten  dürfen  wir  auch  die  Hypor eherne,  die  pantomimi- 
schen Tänze  rechnen;  jedenfalls  werden  dieselben  in  jener  alten  Zeit, 
vor  den  Anfängen  des  Dramas,  das  letzte  Glied  in  der  Stufen- 
folge gebildet  haben.  Ober  die  Gymnopädien  im  speziellen  berichtet 
Athenäus  a.  a.  0.  direkt  vorher.  Danach  glichen  dieselben  der  so- 
genannten 'AvaTraÄYj,  dem  schulmäßigen  Ringen  der  Palästra;  denn 
alle  Knaben  tanzten  nackend  und  führten  rhythmische  Kürper- 
bewegungen (cpopai)  und  einander  antwortende  Bewegungen  der 
Hände  aus,  so  daß  sie  die  Lehren  der  Palästra  (Ringschule)  und  die 
Gesetze  vernünftiger  Kraftentfaltung  zur  Anschauung  brachten. 
Auch  die  Bewegungen  der  Füße  waren  dabei  rhythmische.  Die 
Pyrrhiche  ist  nach  dem  Zeugnis  des  Aristoxenos  (bei  Athenäus 
XIV.  29)  ein  ursprünglich  lakedämonischer  Tanz.  Demnach  würde 
sie  allerdings  nicht  erst  Thaletas  nach  Sparta  gebracht  haben  und 
die  für  Kreta  anderweit  bezeugten  Waffentänze  (ivoizkia)  müßten 
also  vielmehr  als  allgemein  dorische  angesehen  werden  (auch 
Kreta  war  ja  von  Doriern  besiedelt).  Das  ist  sehr  glaubhaft.  Zum 
mindesten  sind  die  ^Ejxßarrjpia  des  Tyrtäus,  die  mit  rhythmischen 
Bewegungen  begleiteten  Marschlieder,  welche  die  Spartaner  im 
zweiten  messenischen  Kriege  (685)  zu  Siegen  begeisterten  und 
die  fortan  auch  in  Friedenszeiten  bei  Gastmählern  um  die  Wette 
von  einzelnen  Sängern  gesungen  wurden,  ein  Beweis,  daß  Sparta 
wohl  der  geeignetste  Boden  für  die  Entstehung  der  Pyrrhiche  war. 
Als  die  Pyrrhiche  im  übrigen  Hellas  wieder  abgekommen  war, 
hielt  sie  sich  doch  bei  den  Lakedämoniern  als  Vorbereitung  für  den 
Krieg.  Schon  vom  fünften  Lebensjahre  ab  begannen  in  Sparta 
(nach  Athenäus)  die  Übungen  der  Knaben  im  WalTentanz  (iruppi/i- 
Ceiv).  Später  nahm  die  Pyrrhiche  mehr  einen  bakchischen  Charak- 
ter an,  indem  die  Sieger  statt  Speere  Thyrsusstäbe,  Narthex- 
stangen  (Hollunderröhren)  und  Fackeln  in  den  Händen  trugen.  Die 
Bewegungen  der  Gymnopaidike  waren  ruhigere,  gemessenere  als  die 
der  Pyrhiche.  Athenäus  vergleicht  daher  die  Gymnopädien  dem 
späteren  Chortanze  der  Tragödie,  der  Emmeleia.  Daß  die  Kriegs- 
musik der  Spartaner  älter  ist  als  Thaletas  und  auch  als  Tyrtäus 
beweist  das  sogenannte  Kaccdpsiov,  eine  alte  Aulosmelodie,  die 
angestimmt  wurde,  wenn  die  Lakedämonier  in  Schlachtordnung 
(sv  xdajito  }ior/eadfj.2voi)  gegen  den  Feind  anrückten  (Plutarch 
De  musica  26);    Pollux  IV.  78    bestätigt,    daß   das   Kaardpiov,   die 
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Schlachtmelodie  der  Lakedämonier,  einen  Marschrhythmus  hatte 
(uiro  tqv  ejißaTYjpiov  puftp-dv)  und  Lucian  (rapi  op^rjasoj;  10)  sagt, 
daß  die  Lakedämonier,  die  tüchtigsten  aller  Griechen,  von  Pollux 
und  Kastor  in  der  Kunst  unterwiesen  worden  seien,  den  Karyäischen 
Tanz  zu  tanzen  (xapuaxiCsiv),  daß  bei  ihnen  überhaupt  alles  unter 
Assistenz  der  Musen  geschehe  bis  zum  Kampf  mit  Aulosmusik 
und  in  rhythmisch  geregeltem  Schritt.  »Auch  noch  jetzt«,  fügt  er 
hinzu,   »sind  sie  ebenso  gute  Tänzer  als  Kämpfer.« 

Daß  die  Arkadier  früh  den  Lakedämoniern  die  Priorität  in  der 
Musikpflege  von  Staats  wegen  streitig  gemacht  haben,  scheint 
aus  einem  Bericht  des  in  der  ersten  Hälfte  des  2.  Jahrh.  v.  Chr. 
schreibenden  Polybius  hervorzugehen  (IV.  20).  Er  wendet  sich 
mit  seiner  Ausführung  gegen  den  etwa  200  Jahre  früher  schreiben- 
den Ephorus,  indem  er  dessen  Behauptung  anficht,  daß  die  ersten 
Arkadier  (xouc  7rpu>rou;  raiv  'Apxaowv)  die  gesamte  Staatsordnung 
musikalisch  eingerichtet  hätten  (sie,  tyjv  oV/jv  ttoXitsiolv  tyjv  jxouaixfjV 
irapaXaßsiv)  derart,  daß  nicht  nur  den  Knaben  sondern  den  jungen 
Männern  bis  zu  30  Jahren  die  fortgesetzte  Pflege  der  Musik  zur 
Pflicht  gemacht  worden  sei,  während  sie  im  übrigen  eine  harte 
Lebensführung  hatten.  Allerdings  werden,  sagt  er,  nur  bei  den 
Arkadiern  die  Kinder  von  klein  auf  gewöhnt,  regelrecht  die  Hymnen 
und  Päane  zu  singen,  mit  denen  jede  Landschaft  ihre  heimischen 
Heroen  und  Götter  preist.  Später  lernen  sie  dann  die  Weisen  des 
Timotheus  und  Philoxenos  und  führen  alljährlich  ihre  Chorreigen 
mit  Begleitung  dionysischer  Auloi  in  den  Theatern  auf  ,die  Kinder 
ihre  Kindertänze  (aytova?  iraiöixouc),  die  Jünglinge  Männertänze'. 
Und  durch  ihr  ganzes  Leben  veranstalten  sie  die  Aufführungen 
solchergestalt  nicht  durch  fremde  Musiker  sondern  selbstwirkend 
und  übertragen  einander  der  Reihe  nach  die  Ausführung  der  Ge- 
sänge. Und  während  es  nicht  für  eine  Schande  gilt,  auf  anderen 
Wissensgebieten  wegen  Unkenntnis  zu  versagen,  wird  es  von  ihnen 
für  schimpflich  gehalten,  das  Singen  abzulehnen.  Auch  üben  sie 
Aufzüge  mit  Aulosbegleitung  in  Reih  und  Glied  und  führen  alljähr- 
lich Tänze  auf,  die  sie  gemeinsam  studieren  und  auf  gemeinsame 
Kosten  in  den  Theatern  zur  Schau  stellen  (s-iosi'xvuvxat).  Diese 
Gewohnheiten  übermachten  ihnen  die  Vorfahren  nicht  aus  Über- 
mut und  Genußsucht,  sondern  im  Hinblick  auf  ihrer  aller  harte 
Lebensführung  und  Sittenstrenge,  welche  ihnen  zufolge  des  harten 
und  rauhen  Klimas  eignet,  das  bei  ihnen  fast  allerorten  herrscht. 
Arten  doch  wir  Menschen  alle  nach  dem  Klima  und  unterscheiden 
uns  da  als  Völker  hauptsächlich  durch  Sitte,  Wuchs  und  Farbe. 
Auch  bürgerten  sie  gemeinsame  Ausflüge  und  Opferfeste  für  Männer 
und  Frauen  ein,    desgleichen  Reigen   der  Jungfrauen   und  Knaben, 
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in  der  Absicht,  die  natürliche  Rauhigkeit  durch  Übung  solcher 
Gebräuche  zu  mildern  und  zu  veredeln.  Die  Bewohner  von 
Kynaitha,  welche  dieselben  schließlich  ganz  vernachlässigten,  ob- 
gleich sie  bei  weitem  von  ganz  Arkadien  die  rauheste  Lage  und 
die  härteste  Luft  haben,  sind,  beginnend  mit  Streitereien  und  ehr- 
süchtigen Händeln  untereinander,  zuletzt  so  verroht,  daß  nur  bei 
ihnen  gerade  die  ärgsten  Frevelthaten  vorkommen.« 

Diese  Schilderungen  geben  schon  ein  anschauliches  Bild  von  der 
das  gesamte  Leben  der  Griechen  verschönenden  Ausbreitung  der 
Musikübung,  besonders  wenn  man  dazu  sich  erinnert,  was  wir  über 
die  alten  Gesänge  im  Tempeldienst  und  über  die  Volkslieder  und 
Arbeitslieder  und  die  volkstümlichen  Tänze  schon  früher  beige- 
bracht haben  (vgl.  S.  4,  30  ff.). 

Bezüglich  der  neben  die  Gymnopädien  und  Pyrrhiche  als  dritte 
Gattung  gestellten  Hyporcheme  definiert  Athenäus  (XIV.  631): 
»7)  5s  uTrop^jj.anxYj  sotiv  sv  *q  aotuv  6  X0?^  öpX£^~aL? ^j  a^s0  »der 
Chor  singt,  während  er  tanzt«  ....  und  weiter:  »Von  den  Hymnen 
wurden  manche  getanzt  andere  nicht,  ebenso  wurden  die  Päane 
mit  oder  ohne  Tanz  gesungen. «  Vorher  stellt  Athenäus  das  Hypor- 
chema  in  Parallele  mit  dem  Tanz  der  Komödie,  den  ausgelassenen 
Kordax  und  betont,  daß  es  wie  dieser  zu  Scherzen  und  Spaßen 
neige.  »Es  gibt  Hyporcheme  für  Männer,  für  Frauen,  für  Knaben, 
für  Mädchen;  letztere  heißen  Parthenien.«  Zu  den  Hyporchemen 
gehören  auch  eine  Menge  Einzelhandlungen  bei  den  Götterfesten 
und  P'estspielen,  die  mit  Aulosspiel  und  Chorreigen  vollzogen  wur- 
den, so  z.  B.  das  Einholen  der  Lorbeeren  aus  dem  Tal  Tempe  für 
die  Sieger  bei  den  Pythien  (oacpvr^opixa,  mit  Jungfrauenchor),  die 
wo^ocpopixa  (Einholen  der  Trauben),  Tpi-ooo^opixa  (beim  Herein- 
tragen des  Dreifußes)  u.  a.  m.  Auch  die  Prosodien  (<rpoaooiaxoi), 
welche  beim  Einziehen  in  den  Tempel  oder  beim  Herantreten  an 
die  Altäre  mit  Aulosbegleitung  gesungen  wurden,  und  die  aKoaroAixoi 
beim  Wegziehen  vom  Altar  gehören  hierher.  Im  engeren  Sinne 
aber  verstand  man  unter  uTiop^at?  nach  Athenäus  I.  15  die  »\i(- 
[lt^ic,  töjv  U7TO  ttjs  Xizeoyz  epfr/jVsoojisvwv  TrpafjjLaTcöv  «  also  die  pan- 
tomimische Darstellung  der  durch  die  Worte  geschilder- 
ten Handlung;  mit  dieser  wurden  nach  Lucian  (öp^.  16)  einzelne 
dazu  geeignete  Personen  betraut  (uicoup/ouvro  oe  oi  dpiaroi  icpoxpi- 
Oevtsc  s;  aO-oTc),  während  der  übrige  Chor  nur  einen  einfachen 
Reigen  ausführte  (s^opeoov).  Den  Namen  urdp/r^a  aber  gibt  Lucian 
speziell  den  dafür  komponierten  Melodien  (cpu-a-a). 

Es  ist  wohl  kein  Zweifel,  daß  das  Aufkommen  des  Chorgesanges 
mit  oder  ohne  Tanz  und  des  Chortanzes  mit  oder  ohne  Gesang  auf 
die  Nomenkomposition  stark  hemmend  wirkte  und  schließlich  dieselbe 
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ganz  und  gar  zurückdrängte.  Nicht  nur  der  Nomos  sondern  auch 
der  Hymnengesang  war  ursprünglich  Einzelgesang,  Monodie;  die 
Monodie  wird  zwar  nach  Aufkommen  des  Chorgesanges  und  Chor- 
tanzes nicht  aufgegeben  worden  sein,  wohl  aber  wurde  nun  der  Reiz 
des  Wechsels  zwischen  Monodie  und  Chorgesang  schnell  erkannt  und 
ausgenutzt.  Schon  Tyrtäus  (685)  hat  nach  dem  Zeugnis  des  Pollux 
(IV.  1  07)  die  sogar  dreifach  geteilten  Chöre  aufgebracht  nämlich  nach 
dem  Alter:  Chüre  von  Kindern,  Männern  und  Greisen;  vorher  aber 
spricht  Pollux  von  der  Teilung  des  Chores  in  zwei  Halbchöre 
von  denen  der  zweite  dem  ersten  (in  strophisch  angelegten  Gesängen 
mit  der  ersten  Strophe  gleichgebildeter  Antistrophe)  antwortet 
(dvtcfSouoi).  Wenn  auch  die  kunstvollere  Gestaltung  der  strophi- 
schen Chorlyrik  erst  der  nächsten  Periode  angehört,  so  können 
wir  doch  als  gewiß  annehmen,  daß  bereits  die  Zeit  der  Gymno- 
pädien,  Pyrrhiche  und  Hyporcheme  die  Keime  der  weiterhin  so 
herrliche  Blüten  treibenden  Chorlyrik  und  endlich  des  Dramas 
selbst  gezeitigt  hat. 


§  7.    Die  Feste  und  Festspiele  der  Griechen. 

Der  nationalen  Festspiele  und  der  zahlreichen  Götterfeste  der 
einzelnen  Staaten  habe  ich  bereits  einleitend  ganz  kurz  gedacht. 
Ich  werde  auch  jetzt  nicht  zu  einer  ausführlichen  Darstellung  der- 
selben übergehen,  sondern  möchte  wiederum  nur  andeuten,  welche 
Rolle  auf  denselben  die  Musik  gespielt  hat.  Über  viele  fehlen 
freilich  diesbezügliche  Spezialnachrichten ;  aber  die  Wiederkehr  der- 
selben Gebräuche  wie  Umzüge,  feierliche  Opfer  u.  dgl.  legt  nahe, 
weitergehende  Schlüsse  zu  machen.  Das  größte  Alter,  das  höchste 
Ansehen  haben  die  Olympischen  Spiele,  die  im  Anfang  Juli 
jedes  vierten  Jahres  seit  776  regelmäßig  zu  Olympia  in  der 
Alpheios-Ebene  in  Elis  gefeiert  wurden,  wo  etwa  seit  450  in  einem 
herrlichen  Tempel  die  berühmte  Zeusstatue  des  Phidias  stand. 
Doch  war  das  Fest  schon  im  7.  Jahrhundert  ein  wirkliches  National- 
fest, zu  dem  ganz  Hellas  und  die  Kolonien  Teilnehmer  an  den  Wett- 
kämpfen und  Abordnungen  als  Zuschauer  (öscopiai)  entsandten, 
nachdem  zuvor  feierliche  Einladungen  durch  die  den  Gottesfrieden 
verkündenden  cTrovodcpopoi  seitens  der  das  Heiligtum  verwaltenden 
Priesterschaft  ergangen  waren.  Das  bis  472  nur  eintägige,  seit- 
dem aber  (vielleicht  seit  der  Aufstellung  des  neuen  Zeusbildes) 
schnell  auf  fünf  Tage  erweiterte  Fest  hat  musische  Agone  über- 
haupt nicht  aufgenommen  (es  fand  sein  Ende  393  n.  Chr.  durch 
ein  Verbot  Theodosius  d.  Gr.).  Aber  es  versteht  sich  ganz  von 
selbst,  daß  seit  den  ältesten  Zeiten   bei  dem   das  Fest  eröffnenden 
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feierlichen  Zeusopfer,  desgleichen  bei  den  Aufzügen  und  besonders 
bei  der  Feier  der  Sieger  Musik,  sowohl  Gesang  als  Instrumenten- 
spiel und  auch  Tanz  in  reichem  Maße  zur  Anwendung  kam.  Ein 
Opfer  ohne  Aulosmusik  besonders  während  des  einleitenden  Eöcprr 
ue7-ts  war  wie  ein  Opfer  ohne  Bekränzung  eine  Ausnahme,  die  nur 
bei  Trauerfeiern  vorkam.  Zwei  Notizen  des  Pausanias  verraten 
auch,  daß  die  Kampfspiele  selbst  zum  Teil  mit  Musik  begleitet 
waren;  die  erste  besagt,  daß  beim  tttjot^ci  (dem  Wettsprung)  im 
Pentathlon  »pythisches  Aulosspiel«  ertönte.  Die  zweite  (VI.  14) 
nennt  Pythokritos,  den  Schüler  des  Sakadas,  als  Aulosspieler  zum 
Pentathlon.  Schon  704  siegten  Lakedämonier  im  Pentathlon.  Auch 
das  Olymp.  37  (628)  aufgenommene  Knabenringen  (izakr\)  und  das 
624  einmalig  abgehaltene,  angeblich  wegen  des  Sieges  der  Lake- 
dämonier sofort  wieder  abgeschaffte  Pentathlon  der  Knaben 
waren  schwerlich  ohne  Musik,  da  ja  um  diese  Zeit  die  Gymnopädien 
längst  auch  außerhalb  Spartas  Nachahmung  gefunden  hatten.  Bei 
den  Epinikien  aber,  die  den  Abschluß  des  Festes  bildeten,  ent- 
falteten die  musischen  Künste  alle  ihre  Mittel  und  traten  auffällig 
in  den  Vordergrund. 

Die  pythischen  Spiele  fanden  zuerst  alle  neun  Jahre,  seit  586 
aber  in  jedem  dritten  Olympiadenjahre  im  September  zu  Delphi  am 
Fuße  des  Parnassos  in  der  krisäischen  Ebene  statt  und  waren  von 
Anfang  an  in  erster  Linie  musische  Wettkämpfe  zu  Ehren  des 
Apollon,  dem  daher  auch  das  erste  und  Hauptopfer  galt.  Dauernd 
blieb  der  erste  Tag  des  Festes  der  Aufführung  des  Nomos  Pythikos 
geweiht.  Daß  586  nicht  die  Aulodie  sondern  die  i]>iAyj  auArpu, 
das  Solo-Aulosspiel,  zum  Agon  zugelassen  wurde,  habe  ich  aus- 
führlich nachgewiesen.  Wenn  Boeckh  (Encyklop.  S.  402)  bemerkt, 
daß  nach  den  Perserkriegen  »vorübergehend  der  Aulos  allge- 
mein in  Aufnahme  gekommen  sei«,  übrigens  aber  die  Kithara 
die  erste  Stelle  eingenommen  habe,  so  ist  das  zwar  eine  auch 
anderweit  verbreitete  Meinung,  die  sich  auf  Aristoteles'  Politica 
VIII.  6  stützt,  aber  nicht  aufrecht  erhalten  werden  kann;  gerade 
für  die  älteste  Zeit  ist  sogar  eine  merkliche  Vorherrschaft  des  Aulos 
zu  konstatieren,  was  auch  bei  näherer  Betrachtung  die  fragliche 
Stelle  des  Aristoteles  selbst  deutlich  genug  besagt  (»sti  ts  icpeJre- 
pöv  xal  fJ-sia  ra  MrfiivA*).  In  Plutarchs  De  musica  14  wird 
bereits  eine  Lanze  dafür  gebrochen,  daß  nicht  nur  die  Kithara 
sondern  auch  der  Aulos  uralt  und  apollinischen  Ursprungs  ist;  ein 
sehr  altes  Standbild  des  Apollon  zu  Delos,  das  gar  von  den 
Meropen  zur  Zeit  des  Herakles  herstammen  sollte,  hielt  in  einer 
Hand  den  Bogen,  in  der  anderen  die  drei  Charitinnen,  von  denen 
eine  die  Lyra  spielte,  die  zweite  Auloi,   die  dritte  die  Syrinx. 
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Die  bei  Schoinos  auf  dem  Isthmus  von  Korinth  gefeierten 
Isthmischen  Spiele,  im  Sommer  des  ersten  und  Frühjahr  des 
dritten  Jahres  jeder  Olympiade,  waren  dem  Poseidon  geweiht  und 
krönten  die  Sieger  nicht  mit  dem  Lorbeer  sondern  mit  einem  Epheu- 
kranz  oder  (ursprünglich  und  zuletzt  wieder)  mit  einem  Pinienkranz. 
Musische  Agone  nahmen  sie  erst  zur  römischen  Kaiserzeit  auf. 
Doch  bezeugen  die  Isthmia  des  Pindar,  daß  auch  hier  Dichtung 
und  Musik  nicht  stumm  blieben. 

Die  nemei sehen  Spiele  endlich  zu  Nemea  in  Argolis,  an- 
scheinend im  Hochsommer  jedes  zweiten  und  im  Winter  (?)  jedes 
vierten  Olympiadenjahres  zu  Ehren  des  Zeus  Nemeios,  hatten 
wenigstens  nachweislich  schon  um  200  v.  Chr.  den  kitharodischen 
Agon  (Pausanias  VIII.  50;  Plutarch,  Philopoimen  11).  Auch 
bei  den  Nemeen  wurde  der  Sieger  mit  dem  Eppichkranze  aus- 
gezeichnet. 

Zwischen  diesen  großen  Nationalspielen,  deren  sonach  alle  Jahre 
zwei  bis  drei  stattfanden,  schalteten  sich  nun  aber  eine  große  Zahl 
von  Festen  der  Einzelstaaten,  von  denen  manche  auch  durch 
starken  Zuzug  von  auswärts  einen  allgemeinen  Charakter  annahmen. 
Im  Prinzip  nicht  öffentlich  waren  die  alljährlich  stattfindenden 
eleusinischen  Mysterien,  die  ja  eigentlich  nur  für  die  Ein- 
geweihten bestimmt  waren.  Aber  da  sowohl  für  die  kleinen  Eleu- 
sinien  im  Februar  als  für  die  großen  im  September  wie  für  die 
nationalen  Festspiele  ein  insyeipia  (Gottesfriede,  Einstellung  aller 
Feindseligkeiten  und  aller  öffentlichen  Geschäfte,  Feierzeit)  angesagt 
wurde,  so  trugen  sie  doch  einen  die  große  Öffentlichkeit  angehen- 
den Charakter  und  der  Haupttag  der  großen  Eleusinien,  der  Jakchos- 
tag,  war  durch  große  Umzüge  und  in  Veranstaltung  öffentlicher 
Agone  wirklich  ein  allgemeines  Volksfest,  zum  mindesten  für  Attika. 
Der  musische  Agon  kam  allerdings  wohl  erst  nach  der  Zeit  Pindars 
auf.  Beim  Geheimkult  selbst,  welcher  ursprünglich  der  Demeter 
und  Persephone  gewidmet,  später  mit  den  thrakisch-phrygischen 
Kulten  der  Kybele  und  des  Dionysos-Zagreus  (Jakchos)  verschmolzen 
wurde,  spielte  die  Musik  eine  hervorragende  Rolle.  Befanden  sich 
doch  die  Priester-  und  Heroldsämter  durchaus  in  den  Händen  der 
Eumolpiden,  die  ihre  Abstammung  von  Orpheus'  Schüler  Musaios 
ableiteten.  Es  ist  daher  wohl  anzunehmen,  daß  auch  [die  bei 
den  Eleusinien  stattfindenden  mimischen  Darstellungen  der  alten 
Mythen,  die  sogenannten  öpa>tusva,  welche  einen  Hauptgegenstand  der 
Mysterien  bildeten,  nomenartig  angelegt  und  mit  Musik  verbunden 
waren. 

Das  größte  städtische  Fest  der  Athener  waren  die  alljährlich 
Ende  Juli  abgehaltenen  Panathenäen  zu  Ehren  der  'A&7jvS  floAiac, 
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der  Schutzgüttin  der  Stadt.  Alle  vier  Jahre  (in  jedem  dritten 
Olympiadenjahre)  wurden  dieselben  großartig  gefeiert  (Große  Pan- 
athenäen,  [AeyaAa  navafrrjvaia)  und  erstreckten  sich  dann  über  volle 
sechs  Tage.  Den  Mittelpunkt  des  Festes  bildete  die  Darbringung 
des  sogenannten  Peplos,  eines  von  edlen  Jungfrauen  Athens  ge- 
stickten Gewandes,  auf  dem  die  Titanenkämpfe  abgebildet  waren. 
Der  Peplos  wurde  in  feierlichem  Umzüge,  an  Schiffsraaen  befestigt, 
durch  die  Stadt  getragen  und  schließlich  der  Athenestatue  um- 
gehängt oder  doch  im  Tempel  als  Drapierung  angebracht.  Bei  dem 
großen  Umzüge  am  Haupttage  bei  Sonnenaufgang  beteiligten  sich 
u.  a.  ausgewählte  besonders  schöne  Greise  mit  Ölzweigen 
(fraXAr/fopoi).  Am  Vorabend  fand  ein  großer  Fackelzug  statt.  Einen 
wichtigen  Teil  des  Festes  bildete  die  Pyrrhiche,  der  Waffentanz 
in  drei  Altersklassen  (Knaben,  Jünglinge  und  Männer).  Rhapsoden 
wurden  schon  zur  Zeit  der  Pisistratiden  (6.  Jahrhundert)  heran- 
gezogen, musikalische  Agone  in  Kitharodie,  Aulodie,  Kitharistik  und 
Auletik  mit  Geldpreisen  und  Bekränzung  der  Sieger  wenigstens  seit 
Perikles  (445).  Ein  anderes  Athenefest  fand  im  Mai  statt,  näm- 
lich eine  große  Reinigung  des  Athenetempels  (xaXXovTTjpia,  Aus- 
kehrfest) und  Abwaschung  der  Athenestatue  im  Meer  (TrXuvTYJpia, 
Waschfest).  Mit  musikalischen  Agonen  verbunden  war  das  gleichfalls 
im  Mai  (Thargelion)  stattfindende  große  Sühnefest  zu  Ehren  Apollons, 
die  Thargelien,  bei  denen  die  Erstlinge  der  Ernte  dargebracht 
wurden.  Ursprünglich  war  dasselbe  der  Artemis  geweiht  und  mit 
Menschenopfern  verbunden.  Gar  nichts  Näheres  wissen  wir  über  das 
Sommersonnenwendfest  zu  Ehren  des  Apollon,  die  Hekatombeia, 
von  welchem  ab  der  Jahresanfang  gerechnet  wurde.  Zweifellos 
wurde  dasselbe  mit  feierlichen  Opfern  begangen,  bei  denen  die 
Musik  mitwirkte.  Bei  den  zahlreichen  Erntefesten  mögen  beson- 
ders die  Arbeitslieder  und  die  altüberkommenen  Volkslieder  zur 
Geltung  gekommen  sein,  so  im  Oktober  bei  den  Pyanepsien 
(Bohnenkostfest)  und  Oschophorien  (Rebenfest),  im  Dezember  bei 
den  cAäüV;.,  dem  Dreschfest  (zu  Ehren  der  Demeter,  hauptsächlich 
ein  Frauenfest).  Die  Weinernte  und  Weinpflege  gab  außer  den 
Oschophorien  noch  Anlaß  zu  besonderen  Festen ;  im  Januar  fanden 
die  Lenäen  statt  (Ar4vaiot),  das  Kelterfest,  bei  dem  dithyrambische 
Chöre  gesungen  wurden,  im  Februar  die  Anthesterien,  die  drei  Tage 
währten  und  am  ersten  Tage  üi^oiyta  (Faßöffnung),  am  zweiten 
Xrfes  (Kannentag),  am  dritten  Xutpoi  (Totenopfer)  hießen.  Am 
ersten  Tage  fand  ein  großes  Gelage  statt,  am  zweiten  ein  bakchan- 
tischer  Umzug  mit  neuem  Gelage  und  Wetttrinken ;  der  dritte  Tag 
war  den  chthonischen  Gottheiten  gewidmet.  Die  speziellen  Dionysos- 
feste,  die  kleinen   (ländlichen)   Dionysien    im  Dezember  und 
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die  großen  (städtischen)  Dionysien  im  März  werden  uns  noch 
speziell  wieder  nahe  treten,  wenn  wir  zu  der  dramatischen  Dich- 
tung der  Griechen  kommen,  da  auf  denselben  sich  die  Anfänge 
dramatischer  Darstellung  mit  Musik  und  Tanz  ganz  allmählich 
herausbildeten.  Bei  allen  diesen  Festen  waren  die  höchsten  Staats- 
beamten bis  hinauf  zum  Archon  Basileus  leitend  beteiligt. 

Unter  den  spartanischen  Festen  standen  die  im  Frühling  (Ende 
Mai)  gefeierten  Hyakinthien  und  die  in  den  Hochsommer  fallen- 
den Kameen  obenan.  Beide  waren  Apollonfeste  und  wurden  in 
Amyklä  abgehalten,  wohin  dann  die  ganze  Einwohnerschaft  Spartas 
strömte.  Die  Hyakinthien  betrauerten  am  ersten  Tage  den  Tod  des 
Hyakinthos,  eines  Lieblings  des  Apoll,  den  dieser  aus  Versehen  mit 
dem  Diskus  getödtet;  die  Trauerstimmung  prägte  sich  durch  Fehlen 
der  Päane  und  der  Bekränzung  aus.  Der  zweite  Tag  war  dann  die 
eigentliche  frohe  Frühlingsfeier,  bei  der  die  Musik  in  vollem  Umfange 
zur  Geltung  kam.  Die  Kameen  waren  ein  halb  ländliches,  halb 
kriegerisches  Fest  zur  Erinnerung  an  die  dorische  Wanderung  (an- 
geblich unter  Führung  des  Apollon  selbst)  und  wurden  neun  Tage 
lang  in  einer  Art  Biwak  in  Zeltlagern  gefeiert.  Daß  Terpander 
der  erste  Sieger  im  musischen  Agon  der  Karneen  war,  erwähnte 
ich  schon. 

Delphische  Apollonfeste  waren  außer  den  Pythien  auch  noch 
die  Theophanien  (Frühlingsfeier),  die  Theoxenien  und  die  erst 
279  eingerichteten  Soterien  zur  Feier  der  Vernichtung  der  Gallier, 
ebenfalls  mit  musikalischen  Agonen.  Das  noch  weiter  genannte 
alle  neun  Jahre  zur  Erinnerung  an  die  Drachentötung  gefeierte 
Septerion  ist  wohl  nichts  anderes  als  die  Form,  in  welcher  die 
Pythien  vor  ihrer  Umgestaltung  zu  trieterischen  Festen  i.  J.  586 
gefeiert  wurden.  Delos,  der  Geburtsort  Apollons,  feierte  außer  den 
Delien  noch  die  Apollini en;  auch  in  Rhodos  bestanden  Apollonfeste 
unter  den  Namen  Halieia  mit  musischen  und  anderen  Agonen, 
auch  Dionysien  mit  dramatischen  Aufführungen,  diese  natürlich 
erst  in  späterer  Zeit. 

Fast  das  ganze  Jahr  war,  wie  wir  sehen,  mit  Festzeiten  aller 
Art  durchsetzt,  von  denen  ich  eine  ganze  Reihe  überhaupt  nicht  er- 
wähnt habe,  weil  keine  Notizen  vorliegen,  daß  dieselben  der  Musik 
breiteren  Spielraum  gewährten.  Die  angeführten  genügen  aber  voll- 
ständig zur  Belebung  des  Bildes,  das  wir  uns  von  der  Musikkultur 
der  Griechen  zu  machen  haben.  (Ausführliche  Quellennachweise 
bietet  Iwan  Müllers  Handbuch  der  klassischen  Altertumswissenschaft 
im  3.  Teil  des  5.  Bandes  »Die  griechischen  Sakralaltertümer  und 
das  Bühnenwesen  der  Griechen  und  Römer«  von  Dr.  Karl  Stengel 
und  Dr.  Gustav  Öhmichen,  München  1890.) 
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§  8.    Die  Saiteninstrumente  der  Griechen. 

Wir  haben  bisher,  so  oft  die  Rede  auf  die  Mitwirkung  musi- 
kalischer Instrumente  kam,  in  der  Hauptsache  immer  nur  dem 
Gegensatze  von  Kithara  und  Aulos  gegenübergestanden,  höchstens 
sind  uns  ganz  beiläufig  auch  einmal  die  Syrinx  und  Salpinx  auf- 
gestoßen. In  der  Tat  kommt  von  allem,  was  über  die  Musik- 
instrumente der  Griechen  zu  sagen  ist,  nicht  nur  bis  hierher, 
sondern  auch  für  die  Folgezeit  bis  zum  Untergange  der  antiken 
Kultur,  bei  weitem  der  Löwenanteil  auf  diese  beiden  Gattungen 
von  Instrumenten.  Aber  die  Schriftsteller  und  Dichter  sprechen 
doch  auch  öfter  von  einer  ziemlich  großen  Anzahl  anderer  Instru- 
mente, und  es  wird  nun  Zeit,  daß  wir  uns  überhaupt  einmal  etwas 
näher  unter  den  Instrumenten  der  Griechen  umsehen  und  vor 
allem  feststellen,  was  für  Instrumente  Kithara  und  Aulos  denn 
eigentlich  waren  und  wie  sie  sich  von  den  minder  wichtigen  In- 
strumentengattungen unterschieden.  Dank  dem  Onomasticon  des 
Pollux  und  den  eingehenderen  Bemerkungen  des  Athenäus  sind  wir 
beinahe  über  alle  sonst  vereinzelt  ohne  Erklärung  genannten  In- 
strumente einigermaßen  orientiert. 

Mustern  wir  zunächst  die  lange  Reihe  der  Saiteninstrumente, 
für  die  uns  wohl  30  oder  mehr  Namen  überliefert  sind,  so  ist 
zunächst  ganz  allgemein  zu  bemerken,  daß  die  heute  verbreitetste 
und  wichtigste  Klasse  der  Saitenstrumente,  die  der  Streichinstru- 
mente, dem  Altertum  gänzlich  unbekannt  ist.  Allem  Anschein  nach 
sind  dieselben  keltischen  Ursprungs  und  vor  der  Zeit  des  Unter- 
ganges der  antiken  Kultur  nicht  nachweisbar.  Auch  Instrumente 
der  Art  unserer  Guitarre  und  der  uralten  Laute,  mit  Hals  und 
Griffbrett,  welche  ermöglichen,  durch  Verkürzung  mittels  Abgreifens 
der  nur  kleinen  Zahl  der  Saiten  eine  größere  Zahl  verschiedener 
Töne  abzugewinnen,  kommen  nur  ganz  ausnahmsweise  vor,  obgleich 
dieselben  bereits  den  alten  Ägyptern  vor  Jahrtausenden  bekannt  waren. 
Über  die  ägyptische  Nabla  s.  Athenaeus  IV.  175  (gaumiger  Klang 
XapuY^dcpfüvo;)  und  Pollux  IV.  61;  über  die  assyrische  TcavSoupa 
Athen.IV.  176  —  177  und  Pollux  IV.  60;  über  das  assyrische  tpi/opoov 
Pollux  IV.  60  (dasselbe  ist  wohl  mit  der  Pandura  identisch).  Durch- 
aus im  Mittelpunkte  des  Interesses  stehen  nur  Instrumente,  welche 
für  jeden  Ton  eine  besondere  Saite  haben  und  daher  entweder  auf 
eine  die  Spieltechnik  erschwerende  größere  Zahl  von  Saiten  oder 
aber  die  Beschränkung  des  Melodieumfanges  auf  nur  wenige  Töne 
angewiesen  sind.  Merkwürdigerweise  haben  die  Griechen  auch 
selbst  noch  in  den  Zeiten  eines  hoch  gesteigerten  Virtuosentums 
der  letzteren   Alternative    den    Vorzug   gegeben.      Die   eigentlichen 


8.  Die  Saiteninstrumente  der  Griechen.  77 

Favoritinstrumente  waren  seit  alter  Zeit  und  blieben  fortgesetzt  die 
mit  nur  wenigen,  nämlich  sieben  oder  acht  bis  höchstens  elf  Saiten 
bezogenen,  also  zunächst  durchaus  auf  die  Benutzung  von  nur 
ebensovielen  Tonstufen  angewiesenen  Instrumente.  Den  Harfen  der 
alten  Ägypter  entsprechende  saitenreichere  Instrumente  waren  den 
Griechen  bekannt  und  werden  als  sehr  alt  charakterisiert,  kommen 
aber  weder  für  die  musischen  Agone  noch  für  die  reguläre  Unter- 
weisung der  Jugend  in  den  Anfangsgründen  der  Musik  in  Betracht. 
Der  Name  des  zunächst  siebensaitigen  (nach  der  Sage  sogar 
anfänglich  nur  viersaitigenf?])  Instrumentes  ist  bei  den  aus  dem 
Norden  Griechenlands  (aus  Thessalien,  Thrakien)  stammenden  sagen- 
haften Sängern  (Orpheus,  Philammon)  und  ihren  Nachfolgern  Lyra 
(X6pa),  bei  den  an  der  kleinasiatischen  Küste  und  auf  den  Inseln 
angesiedelten  Griechen  aber  (und  daher  bei  Homer)  Kitharis  (xtfra- 
pic)  oder  Phorminx  (ü6p\Lr(£).  Der  Name  Phorminx  entspricht 
etymologisch  dem  lateinischen  fremo  und  deutschen  brummen, 
hängt  vielleicht  auch  mit  dem  später  gebräuchlichen  Barbiton 
(ßdpßixov,  ßapuiiitov,  ßocpcou-o;)  zusammen.  Den  Namen  Kitharis 
bezieht  man  auf  das  hebräische  (freilich  zehnsaitige)  Kinnor  (griech. 
xivopa  [Septuaginta]).  Lyra,  Kitharis  und  Phorminx  sind  also  zu- 
nächst als  identisch  zu  betrachten,  wenigstens  nimmt  das  auch 
noch  G.  v.  Jan  an  in  seiner  vortrefflichen  Spezialstudie  »Die  grie- 
chischen Saiteninstrumente«  (1882,  Programm  des  Gymnasiums  zu 
Saargemünd).  Erst  mit  dem  Hervortreten  der  lesbischen  Kithar- 
üden  seit  Terpander  tritt  eine  Unterscheidung  von  Lyra  und  Kithara 
ein.  Das  kann  doch  zweifellos  nur  bedeuten,  daß  durch  diese 
Künstler  die  kleinasiatische  Kithara  (die  Homer  xtOapis  nannte)  in 
Griechenland  selbst  sich  einbürgerte  und,  da  sie  eine  andere  Form 
hatte  als  die  vorher  allein  gebrauchte  Lyra,  nun  auch  dem  Namen 
nach  unterschieden  wurde.  Plutarch  De  musica  6  erzählt,  daß 
erst  zur  Zeit  von  Terpanders  Schüler  Kepion  in  Griechenland  die 
Kithara  in  der  Form  gebaut  worden  sei,  welche  man  die  »asia- 
tische« nenne,  weil  sie  die  auf  Lesbos  gebräuchliche  war.  Mit 
anderen  Worten:  die  durch  Terpanders  Schüler  eingeführte  und 
fortan  auch  in  Hellas  selbst  neben  der  in  ihrer  alten  Gestalt  fort- 
bestehenden Lyra  gebaute  Kithara  ist  das  Konzertinstrument, 
das  für  den  kitharüdischen  Agon  allein  in  Betracht  kommt.  Nach 
Proklos  Chrestomathie  (Photios  bibl.  239)  hat  sogar  der  Kreter 
Chrysothemis  mit  der  Einführung  der  Kithara  statt  der  Lyra  und 
des  Aulos  im  Apollokult  in  Delphi  den  Anfang  gemacht:  »Twv 
dp}(a(a>v  yopobc,  icrcdvToov  xal  Tcpoc  aüXov  Tj  Aupav  aSovxojv 
tov  vö'ji.ov  Xpuad&£[xic  6  KpT];  7rpu>To?  otoA^J  ^pTjaajjLsvo?  ixirpeirsi 
xal  xifrapav   avaXaßaov  elq    jjlija^oiv    tou  'AtloXXwvo?  {jlovo?   'Jas  tov 
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vduov«  (»Während  die  Alten  Chüre  [zum  Reigen]  aufstellten  und 
zur  Lyra  oder  dem  Aulos  den  Nomos  sangen,  bekleidete  sich  der 
Kreter  Chrysothemis  zuerst  mit  einer  prächtigen  Stola,  nahm  die 
Kithara  in  den  Arm  und  sang  so,  den  Apoll  selbst  vorstellend, 
den  Nomos«). 

Der  Unterschied  zwischen  Lyra  und  Kithara  ist  ein  recht  großer, 
und  gleich  auf  den  ersten  Blick  erweist  sich  die  Lyra  als  das 
primitivere,  die  Kithara  als  das  einer  fortgeschritteneren  Kunst- 
entwicklung entsprechende  Instrument;  es  ist  daher  doch  keines- 
wegs ausgeschlossen,  daß  auch  die  Kithara  der  Asiaten  ursprünglich 
wirklich  mit  der  Lyra  auch  in  der  Konstruktion  übereinstimmte 
und  erst  unter  den  Händen  der  lesbischen  Kitharöden  ihre  ab- 
weichende Form  annahm,  wenn  auch  der  Gedanke  naheliegt,  für 
die  asiatische  Kithara  schon  eine  andere  Urform  anzunehmen. 
Die  Lyra  verwendet  als  Schallkörper  den  Rücken  einer  Schild- 
krötenschale, weshalb  auch  die  Lyra  »Chelys«  oder  lateinisch 
»Testudo«  genannt  wird;  als  Resonanzdecke  wurde  anfänglich 
Ochsenhaut,  später  aber  zweifellos  Holz  verwendet,  aus  welchem 
Material  man  aber  auch  früh  schon  den  Boden  machte,  indem  man 
ihn  nur  äußerlich  mit  Schildpatt  belegte.  Als  Arme  der  Lyra  wurden 
vielfach  schlanke  Hörner  besonders  von  Antilopen  verwendet. 
Dagegen  ist  der  Schallkörper  der  Kithara  kunstvoll  aus  Holz  ge- 
arbeitet, bedeutend  größer  als  der  der  Lyra  und  mehr  eckige  Formen 
zeigend;  auch  der  Resonanzboden  ist  von  Anfang  an  von  Holz. 
In  der  Besaitung  und  sonstigen  technischen  Einrichtung  unter- 
scheiden sich  beide  Instrumente  wohl  überhaupt  nicht.  Beide 
haben  einen  Saitenhalter  (/opodrovov),  der  unten  am  Ende  angehängt 
ist  etwa  wie  jetzt  bei  der  Violine  oder  dem  Violoncell.  Vom  Saiten- 
halter aus  liefen  die  sieben  aus  Schafsdärmen  gedrehten  Saiten  noch 
über  eine  Art  Steg,  die  Sdva;  uTroXupio;  hieß,  über  den  Resonanz- 
boden nach  dem  die  beiden  Arme  verbindenden  Querholz  (Cuydv, 
Joch),  an  welchem  sie  mittels  der  Stimmwirbel,  besser  Stimmwickel, 
den  v.6Xko[ioi  oder  x&XXoßsc,  befestigt  waren.  Die  Kollobes  bestan- 
den aus  Stücken  Schweineschwarte  oder  auch  aus  Zeuglappen  (trotz 
der  umfassenden  Bemühungen  C.  v.  Jans  ist  doch  noch  nicht  klar- 
gestellt, wie  diese  Stimmvorrichtung  funktionierte).  In  der  Mitte 
des  Resonanzbodens  befand  sich  ein  Schallloch  (y/siov).  Lyra 
sowohl  wie  Kithara  wurden  mit  der  linken  Hand  mittels  eines  um 
die  Hand  geschlungenen  Bandes  gegen  den  Körper  geneigt  an 
denselben  mit  dem  unteren  Teile  anlehnend  getragen,  doch  mußte 
nichtsdestoweniger  diese  Hand  auch  noch  das  gewöhnliche  mit  der 
Gesangsmelodie  gehende  Spiel  besorgen;  die  rechte  Hand  hielt  das 
Plektron,    mit    dem    nur    die     den   Gesang    unterbrechenden    rein 


8.  Die  Saiteninstrumente  der  Griechen.  79 

instrumentalen  Zwischenspiele  gespielt  wurden.  Diese  Deutung 
der  immer  wieder  auf  Abbildungen  wiederkehrenden  Haltung  der 
Kitharöden  belegt  C.  v.  Jan  in  seiner  Arbeit  über  die  Saiteninstru- 
mente der  Griechen  mit  einem  sehr  wichtigen  Gitat  aus  Apulejus 
(Florida  II.  1 5),  Beschreibung  der  Statue  des  schönen  Bathyllus,  die 
Polykrates  im  Heratempel  zu  Samos  hatte  aufstellen  lassen  (zur 
Zeit  Pindars):  »Ei  prorsus  citharoedicus  status,  Deam  conspiciens, 
canenti  similis  (mit  offenem  Munde)  ....  cithara  balteo  caelato 
apta  strictim  sustinetur.  Manus  ejus  tenerae,  procerula  laeva 
distantibus  digitis  nervös  molitur,  dextera  psallentis  gestu  suo 
pulsabulum  admovet  ceu  parata  percutere,  cum  vox  in  cantico 
interquiescerit. «  In  Jans  Übersetzung:  »Derselbe  steht  ganz  wie  eine 
Kitharode  da.  Er  hält  die  an  einem  gestickten  Gurt  hängende 
Kithara  fest  an  den  Körper  gepreßt;  die  schlanken  Finger  der 
linken  Hand  sind  ausgespreizt  und  rühren  die  Saiten.  Die  rechte 
hält  mit  dem  üblichen  Gestus  das  Plektron  an  die  Kithara,  bereit, 
dieselbe  anzuschlagen,  wenn  der  Gesang  der  Stimme  pausiert.« 
Ein  anderes  Citat  bei  Jan  (aus  den  Gemäldebeschreibungen  des  Philo- 
stratos  [3.  Jahrh.  n.  Chr.])  bestätigt  dieses  erste  vollständig  und 
einige  andere  ergeben  interessante  Ergänzungen,  nämlich  daß  man 
das  Spiel  der  rechten  Hand  mit  dem  Plektron  das  Spiel  auf  der 
Außenseite  des  Instruments,  das  mit  der  linken  (ohne  Plektron) 
das  auf  der  Innenseite  nannte  (s£o>  cpepsiv,  saa>  cpspeiv,  foris  canere, 
intus  canere),  was  so  zu  verstehen  ist,  daß  die  rechte  Hand  auf 
der  dem  Zuschauer  zugewandten  Frontseite  des  Instrumentes  die 
Saiten  traf,  die  linke  dagegen  auf  der  Rückseite.  Erfahren  wir 
hieraus,  daß  die  linke  Hand  das  zu  besorgen  hatte,  was  wohl 
unter  den  Trpoa/opoa  xpousiv  des  Plutarch  zu  verstehen  ist,  der 
rechten  aber  die  xpouois  6tt6  ttjv  wotjv  (worüber  weiterhin  mehr) 
zufiel;  so  stehen  wir  vor  der  Frage,  wie  sich  die  Beteiligung  der 
Hände  bei  der  <}iA7]  xi&apiaic,  dem  virtuosen  Kitharaspiel  ohne 
Gesang,  gestaltet  haben  möge.  Keinesfalls  wird  da  doch  die  linke 
ohne,  die  rechte  mit  Plektron  gespielt  haben;  daß  aber  etwa 
beide  Hände  ohne  Plektron  gespielt,  widerspräche  vollends  der 
Tradition  und  den  Abbildungen^  auf  denen  das  Plektron  nur  ganz 
ausnahmsweise  fehlt  (vgl.  Jan,  Saiteninstrumente  S.  30,  Anm.  82). 
Vielmehr  ist  wohl  zu  vermuten,  daß  dann  die  linke  ganz  für  das 
Halten  des  Instrumentes  frei  wurde,  so  daß  mit  mehr  Sicherheit 
die  rechte  das  Spiel  allein  ausführen  konnte.  Die  ersten  Meister 
der  tjfdd)  xifrapiai?  waren  nach  Athenäus  XIV.  42:  der  Argiver 
Aristonikos  zur  Zeit  des  Archilochos  (nach  dem  Bericht  des  Menaich- 
mos)  oder  Lysander  von  Sikyon  (nach  Bericht  des  Philochoros).  Bei 
dem  ersten  pythischen  Agon  für  ^tXyj  xiOapiot?   in  der  8.  Pythiade 
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(55 4 J  siegte  nach  Pausanias  X.  7  Agelaos  von  Tegea.  Ob  dieser  mit 
oder  ohne  Plektron,  mit  einer  oder  beiden  Händen  gespielt,  wird 
nicht  berichtet. 

Wichtiger  als  dieses  Detail  der  Handhabung  des  Instruments  ist 
aber  für  uns  die  Frage  nach  dem  Tonvermügen  desselben.  Mit 
der  sagenhaften  Vorgeschichte  vor  Feststellung  der  vollständigen 
Oktavskala  von  e  bis  e  haben  wir  uns  bereits  mehrmals  beschäftigt. 
Es  fragt  sich  nun,  wie  etwa  wir  uns  den  Zuwachs  weiterer  Saiten 
zu  denken  haben,  nachdem  durch  die  Anfänge  der  Musiktheorie 
(Pythagoras)  die  Konstruktion  der  Skalen  angefangen  hatte,  die  Auf- 
merksamkeit auf  sich  zu  ziehen.  Zuerst  ist  ohne  Zweifel  erkannt 
worden,  daß  die  drei  Hauptskalen  Dorisch,  Phrygisch  und  Lydisch  sich 
als  in  einer  Verlängerung  der  dorischen  Skala  nach  der  Tiefe  durch 
Untenansetzung  von  Oktavtönen  der  höchsten  Töne  vorstellen  ließen : 

dor. 
phr., 


lyd. 


c  d  efg  a  Tic  d' e 

Aber  diese  Töne  waren  einstweilen  auf  der  Kithara  nicht 
vorhanden;  die  Intervallfolgen  der  phrygischen  und  lydischen 
Skala  ergaben  sich  vielmehr  durch  Umstimmung  (Höherstimmung) 
einiger  Töne  der  dorischen  Skala: 

ef$  ga\\hc*  de      =  phrygisch 

ef*  g*  a\\hc#  d%  e  =  lydisch 

Die  fernere  Entwicklung  der  Kithara  beweist,  daß  nicht  eine  Hinzu- 
fügung tieferer  sondern  vielmehr  eine  Hinzufügung  höherer  Töne  all- 
mählich den  effektiven  Umfang  der  Kithara  erweitert  hat.  Die  erste 
Vermehrung  über  die  Zahl  von  acht  Stufen  hinaus  hat  aber  nicht  die 
Ansetzung  eines  höheren  Tones  sondern  vielmehr  die  Einfügung  des 
Tones  b  zwischen  a  und  h  gebildet,  welche  unter  Benutzung  von  e  bis  d' 
auch  eine  Kette  zweier  verbundenen  dorischen  Tetrachorde  vorstellte: 

efgabcd'[e) 

Diese  bildete  mit  dem  hohen  c  eine  mixolydische  Skala,  die  in  der 
nach  unten  verlängerten  dorischen  Skala  ohne  Vorsetzungszeichen  erst 
unterhalb  der  lydischen  ansetzen  würde  (Hcdefga  h).  Censorinus 
(1.  Hälfte  des  3.  Jahrh.  n.  Chr.)  berichtet  De  die  natali  p.  91,  daß 
der  Kitharavirtuose  und  Dithyrambist  Thimotheus  von  Milet  (im 
4.  Jahrhundert)  in  der  Höhe  eine  Stufe,  die  erste  des  Tetrachords 
Hyperbolaeon  angesetzt  haben,  also  f.  Dieser  neue  Ton  ergab  aber 
mit  h  eine  hypolydische  Skala 

f  g  ah  cd'e'f'  =  hypolydisch. 
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Die  das  b  benutzenden  Skalen  von  e  bis  e  oder  aber  von  f  bis  f 
stellten,  wie  man  bald  bemerken  mußte,  ebenfalls  nichts  anderes 
vor  als  Transpositionen  derjenigen  ohne  b: 

mixolydisch  mixolydisch 

efg abc  d'\\e  f'  =    Hcdefga}hc 

lydisch  lydisch 

und  der  Gedanke,  auch  die  durch  Höherstimmung  einzelner  Saiten 
(s.  S.  80)  entstandenen  Skalen,  soweit  es  die  Anzahl  der  vorhan- 
denen Saiten  gestattete,  zu  verlängern,  um  ebenso  nebeneinander 
liegende  verschiedene  Oktavskalen  zu  gewinnen,  konnte  nicht  aus- 
bleiben. Zunächst  also  ergab  die  Verlängerung  der  phrygischen 
Stimmung  mit  Hinaufstimmung  auch  des  hohen  f  in  fis    eine  neue 

Form  der  dorischen  Skala: 

dorisch 

e  fis^g  ah\\  eis  d' e  fis 

phrygisch 

Daß  aber  durch  Hüherstimmung  von  f  unter  Belassung  von  c  aber- 
mals eine  neue  Transpositionsform  repräsentiert  wurde,  war  natürlich 
ebenfalls  schon  längst  vorher  bemerkt  worden;   auch    diese  ergab 

nun  zwei  Skalen:  _         _    .    _ 

hypodonsen 

e\\fis  g  all c  d'e'\\fis 


mixolydisch 


Desgleichen    lagen    zwischen    der    2  %    benötigenden   phrygischen 
und  der   4  $  erfordernden  lydischen  Stimmung  die  beiden  Skalen 

mit  3  #:  u  u       •    u 

hypophrygisch 


e  fis\\gis  a  h  eis  d' e  fis 


hypodorisch 


Die  theoretische  Aufweisung  dieser  Skalen  auch  in  der  nach  der 
Tiefe  verlängerten  dorischen  Stimmung  (ohne  Vorzeichen)  war  ent- 
weder schon  vorausgegangen  oder  erfolgte  nunmehr  ebenfalls: 

hypolydisch  hypodorisch 

JE  F  G  A  H  c  defga 

dorisST*"  hypophrygisch 

(hypomixo-        J  r   r      '  ° 
lydisch) 

Ri  ein  an ii,  Handb.  d.  Musikgesch.     I.  6 
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Weiter  ergibt  sich  aus  solcher  Betrachtung,  daß  man  sehr  wohl 
von  einer  Benutzung  von  Tönen  des  Tetrachords  hypaton 
bei  phygischer  und  lydischer  Stimmung  der  Kithara  reden  konnte 
(Plutarch  De  musica  19),  ohne  doch  tiefere  Saiten  als  das  e,  die 
Hypate  meson  der  dorischen  Stimmung  auf  dem  Instrumente  an- 
zubringen. Denn  bei  phrygischer  Stimmung  ist  ja  e  Lichanos 
hypaton,  bei  lydischer  Stimmung  ist  fis  Lichanos  hypaton  und  e 
Parhypate  hypaton;  denn  Mese  der  phrygischen  Stimmung  ist  //, 
Mese  der  lydischen  eis': 


Phrygisch 

Lydisch: 

e 

Paranete 

e 

Trite 

ä 

Trite 

dis 

Paramese 

eis 

Paramese 

eis 

Mese 

Ti 

Mese 

h 

Lichanos 

a 

Lichanos 

i 

a 

Parhypate     >  meson 

g 

Parhypate  , 

r  meson 

gis 

Hypate 

fis 

Hypate        J 

I 

fis 

Lichanos     I 
Parhypate  J     ^P 

e 

Lichanos 

hypaton 

e 

Aber  das  Kithara -Virtuosentum  drängte  immer  mehr  nach  der 
Höhe,  um  durch  vermehrte  Spannung  der  Saiten  den  Glanz  des 
Tonklanges  zu  erhöhen,  und  es  beweisen  daher  alle  Überbleibsel 
der  Kompositionen  für  oder  mit  Kithara  und  alle  speziell  die 
Kitharistik  angehenden  Nachrichten  späterer  Zeit  eine  Bevorzugung 
der  zahlreiche  Erhöhungen  bedingenden  Stimmungen,  so  daß  schließ- 
lich die  dorische  Skala  in  ihrer  ursprünglich  zu  Grunde  liegenden 
Form  (ohne  Höherstimmungen)  gar  nicht  mehr  zur  Anwendung 
kam,  sondern  nur  noch  deren  sich  bei  Erhöhung  mehrerer  Stufen 
ergebende  Formen.  Es  wurde  nämlich  (nach  Kleonides  cap.  12 
durch  Ion  von  Chios,  der  wenigstens  zuerst  von  einer  evosxa^opBos 
Xupa  redet)  in  der  Höhe  noch  eine  weitere  elfte  Saite  hinzugefügt, 
die  ohne  Höherstimmung  dem  g  der  dorischen  Stimmung  entsprach, 
aber  als  solches  wohl  nur  selten  zur  Anwendung  gekommen  ist. 
Denn  die  neue  Stufe  ergänzte  gerade  in  ihrer  Erhöhung  zu  gis 
bei  lydischer  Stimmung  in  der  Höhe  die  dorische  Skala  bis  zur 
Nete.  Auch  fand  sich  nun,  daß  die  fortgesetzt  konservierte  alte 
Trite  synemmenon  b  bei  lydischer  Stimmung  (mit  4  %)  als  als  en- 
harmonisch  sich  als  fünfte  Erhöhung  (nämlich  als  Erhöhung  der 
andauernd  als  nicht  umstimmbarer  Ton  geltenden  Mese) 
zur  Gewinnung  einer  weiteren  Transposition  einfügte.  Die  tatsäch- 
lich zuletzt  fast  allein  zur  Verwendung  kommende  Stimmung  der 
Kithara  entsprach  daher  der  Quintenreihe  über  der  Mese  a: 
a  —  e  —  h  —  fis  —  eis  —  gis  —  dis  —  ais 
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Nach  einer  Notentabelle  in  einem  Münchener  Manuskript 
(Cod.  104)  und  entsprechenden  Aufzeichnungen  in  einem  Pariser 
(Cod.  3027)  und  einem  Neapeler  Codex  (III.  G.  2),  auch  einem  des 
Escurial  (Ruelle,  Archives  des  missions  scientifiques  III.  t.  II.  p.  605; 
vgl.  die  Excerpte  bei  Jan  Script.  420 — 21  und  Vincent,  Notices 
S.  254)  ist  die  als  »xoivtj  öpjiaaia«  (oder  opjxa&ia)  beschriebene 
Stimmung  der  Kithara  zur  römischen  Kaiserzeit  (und  wahrscheinlich 
lange  vorher)  die  folgende.  Bemerkenswert  ist,  daß  in  derselben  die 
alte  Hypate  (e)  durch  die  Stimmung  in  Gis  mo\l  bezw.  Gis  mo\\  hin- 
fällig geworden  und  durch  eis  als  Proslambanomenos  ersetzt  ist: 

hyperbol. 
synemm.         r^- 


13    -s 
O    O 


?25»ff2|?^?  meson  diezeugm. 


'< 


b  s-  "g  'S  5*  s 


o 


§3    3    *   -g    g 


Bei  Jan,  der  leider  in  seinen  letzten  Arbeiten  die  griechischen 
Skalen  anstatt  von  der  dorischen  Skala  als  Grundskala  nach  dem 
Vorgange  von  Bellermann  und  Fortlage  von  der  hypolydischen 
Grundskala  aus  entwickelt,  ist  nicht  recht  begreiflich,  wie  die 
Lichanos  meson  zu  der  Doppelgestalt  als  diatonos  und  chroma- 
tike  kommt.  Auf  dem  Wege,  den  wir  gegangen,  versteht  sich  das 
ganz  von  selbst;  das  b  h  ist  nichts  anderes  als  die  der  Urstim- 
mung  vor  der  fortgesetzten  Steigerung  der  Höherstimmung  eigene 
Ghromatik  über  der  alten  Mese  a. 

Nach  Nikomachus  (Excerpte  bei  Jan  c.  4)  soll  Prophrastos  von 
Pieria  die  9.  Saite  hinzugefügt  haben,  Histiäos  von  Kolophon  die 
10.  und  Timotheus  die  11.  Da  daselbst  von  einer  Vermehrung 
der  Saiten  bis  auf  18(!)  gesprochen  wird,  die  für  die  eigentliche 
Kithara  wohl  kaum  jemals  stattgefunden  hat,  so  brauchen  wir 
auch  der  Mitteilung,  daß  Prophrastos  die  9.  Saite  erfunden  habe, 
nicht  allzugroßes  Gewicht  beizulegen.  Nach  Boethius  wäre  diese 
9.  Saite  die  Hyperhypate  gewesen,  d.  h.  der  Diapemptos  der 
Stimmung  der  Hormasia,  der  aber  zweifellos  eine  der  alier- 
ältesten  Saiten  ist  und  erst  Hyperhypate  genannt  werden  konnte, 
nachdem  die  lydische  Stimmung  die  älteren  Stimmungsweisen 
fast  ganz  verdrängt  hatte,  so  daß  die  erhöhte  alte  Lichanos  zur 
Hypate  geworden  war.  Ein  von  Plutarch  (De  musica  30)  mit- 
geteiltes Zitat  aus    einer  Komödie    des  Pherekrates  schreibt  dem 

6* 
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Kinesias,  dem  Phrynis  und  dem  Timotheus  zwölf  saitige  Kitharn 
zu.  Allein  diese  angeblichen  weiteren  Vermehrungen  der  Saiten- 
zahl über  elf  hinaus  erklären  sich  wahrscheinlich  durch  den  Ge- 
brauch anderer  Instrumente  als  der  Kithara ;  wenigstens  nennt  (nach 
Athenäus)  Artemon  im  1.  Buche  icspt  Aiovustay.ou  ouoiYjjiaTo;  das 
Instrument,  das  durch  seine  große  Saitenzahl  die  Lakedämonier 
gegen  Timotheus  aufbrachte,  so  daß  sie  ihn  in  Strafe  nehmen 
wollten,  eine  Magadis. 

Die  Terminologie  der  Stufen  bei  Theo  von  Smyrna  zeigt  eine 
Vorstufe  derjenigen  der  Hormasia:  er  nennt  b  ^pojjxarr/7j  ouvr^jjievojv 
(was  nur  im  Hinblick  auf  die  Stellung  des  b  im  alten  Tetrachord 
synemmenon  Sinn  hat),  fis  aber  öisCsuypiv^  (d.  h.  vyjtyj  oisC,  wobei 
In  als  Mese  gedacht  ist)  und  gis  öirspßoAoua,  fis  aber  bereits  uirsp- 
uTraiT]  (dies  wohl  wieder,  weil  doch  schon  gis  Hypate  ist,  vielleicht 
aber  auch,  weil  fis  über  der  ehemaligen  Hypate  liegt  —  dann  also 
im  neueren  Sinne  des  &irep). 

Die  rätselhaften  Namen  der  von  Ptolemäus  (II.  16)  als  die  be- 
liebtesten hervorgehobenen  und  nach  ihren  Intervallen  beschrie- 
benen Skalen  der  späteren  Kith arüden  lassen  sich  im  Hinblick  auf 
die  Hormasia  sehr  wohl  begreifen,  nämlich 

Tritai:  diejenige  hypodorische  Skala,  welche  neben  der  alten 
Trite  synemmenon  (Ghromatike)  auch  die  einen  Halbton  höhere  Nach- 
barnote, die  alte  Paramese  (die  Trite  des  Philolaos)  enthält: 


Tritai 


jgfc«t->»; 


m 


Parhypatai:  diejenige  dorische  Skala,  welche  normal  in  der 
lydischen  Stimmung  verläuft  und  in  welcher  die  alte  Mese  Par- 
hypate  ist:  | 

Hypertropa:  diejenige  phrygische  Skala,  welche  unten  über 
die  Hypate  bis  zum  Diapemptos  (Hyperhypate !)  hinausläuft: 

oder   aber  vielleicht  auch   die  e  zu  eis  erhöhende  (was  allerdings 
die  Tabelle  nicht  direkt  angibt)  von  gis    bis  gis: 
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welche  Stimmtingsweise  sicher  für  die  Lydia  in  Betracht  kommt: 

also  ein  Lydisch,  das  gegenüber  dem  mit  &  ursprünglich  sich  er- 
gebenden (S.  81)  durchweg  um  einen  Halbton  erhöht  ist.  Daß 
tatsächlich  solche  fast  sämtliche  Töne  der  ursprünglichen  Skala 
um  einen  Halbton  erhöhenden  Stimmungsweisen  in  Gebrauch 
waren,  bezeugt  der  Bellermannsche  Anonymus,  der  als  kitharodische 
Tonarten  die  hyperiastische  (6  #),  hypolydische  (5  ß),  lydische  (4  #) 
nennt,  aber  sogar  auch  die  iastische  (7  £)  hinzufügt!  Bei  Porphyrius 
ad  Ptol.  II.  1:    »Oi  8s  xi&apu)8oi  TSTpaoiv  tovoi;  ok  hz\  to  TrXsTarov 

S^pU)VTO    TU)    UTToAoOUl),     TU)    laOTlU),     TU)     aioXlCJ)     Xat     TU)     U7TSpiaOTl(J)«, 

fehlt  auch  noch  die  lydische  (!)  und  tritt  statt  dessen  die  äolische 
auf,  was  freilich  nicht  ganz  unverdächtig  ist,  da  die  vier  nicht 
aneinander  anschließen  (es  fehlt  dazwischen  die  hypoiastische 
bezw.  hyperäolische  mit  8  $  bezw.  4  b);  die  äolische  wäre  ja  Cmoll 
(3  b  —  9  5).  Wahrscheinlich  steckt  dahinter  aber  vielmehr  die  taaTt- 
ato'Xia,  die  letzte  der  von  Ptolemäus  aufgewiesenen  Formen. 

Die  Iasti-Aiolia  ist  nämlich  schwerlich  etwas  anderes  als  die 
ganze  lydisch  gestimmte  Normalskala  mit  der  alten  Trite  synem- 
menon  (ohne  die  alte  Mese) : 

m  'laoti 


Ämm 


AtoXioxi  Prosl. 

Ein  noch  reicherer  Bezug  der  Kithara  als  der  mit 
\\  Saiten  hat  zweifellos  zu  keiner  Zeit  existiert,  und  das 
zweioktavige  System,  noch  obendrein  gar  mit  einem  besonderen 
Tetrachord  synemmenon  in  der  Mitte,  also  im  ganzen  18  Stufen, 
ist  stets  nur  eine  theoretische  Demonstration  gewesen. 

Übrigens  reichte  aber  das  Tonvermögen  der  Kithara  tatsächlich 
doch  eine  volle  Oktave  höher  (die  Hormasia  wiederholt  sämtliche 
Töne  von  der  ypu)u.aTix7j  bis  vyjtT|  mit  dem  Zusatz  6£sToc,  die  Noten- 
zeichen mit  '  [8va-Zeichen]),  aber  nur  vermittest  des  Syrigma, 
des  Oktav-Flageoletts,  welches  nach  dem  Berichte  des  Philochoros 
in   der  Atthis   (zitiert  bei  Athenäus  XIV.  42)  Lysander  von  Sikyon 
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zuerst  erfand  [\ia.^a.oiv,  tov  xaXoüjisvov  aupr^dv,  d.  h. :  das  Spiel 
in  der  höheren  Oktave,  das  sogenannte  Flageolett).  Auch  von  Timo- 
theus  von  Milet  wird  das  Spiel  von  jenseits  der  normalen  Grenze 
der  Stimmungshühe  liegenden  »Ameisenkribbeleien«  (ixTparcsXoi 
aup(X7]xtai  £;apjxovtot),  von  unstatthaften  überhohen  (öirepßtfXaiot 
dvoaioi)  Pfeiftönen  (vr^apoi)  berichtet  (Pherekrates  bei  Plutarch 
De  musica  30).  Wenn  die  von  Pherekrates  sowohl  dem  Melanippi- 
des  als  dem  Timotheus  zugeschriebenen  1 2  Saiten  sich  wirklich  auf 
die  Kithara  beziehen  sollten,  so  hat  doch  diese  Zahl  offenbar 
wenigstens  keine  Verbreitung  gefunden  und  ist  schnell  wieder  ver- 
schwunden. Nach  Pollux  IV.  66  wurde  das  für  die  ^iXtj  xi&apioi^ 
bestimmte  Instrument  auch  das  Pythische  (floihxdv)  oder  Daktylische 
(AaxxoAixtfv)  genannt,  welche  Namen  also  später  an  die  Stelle  von 
xiftapa  'Aatdt;  traten. 

Die  Lyra  hat  vermutlich  fortgesetzt  die  Vermehrung  der 
Saitenzahl  der  Kithara  mitgemacht  und  unterscheidet  sich  nur 
durch  einfacheren  Bau,  geringere  Stärke  des  Tones,  wahrscheinlich 
aber  auch  durch  das  Spiel  in  einfacheren  Tonarten,  obgleich  darüber 
bestimmte  Nachrichten  fehlen.  C.  v.  Jan  Script.  S.  58  glaubt 
annehmen  zu  müssen,  daß  die  Lyra  nie  mehr  als  8  Saiten  be- 
kommen habe;  dem  widerspricht  aber  schon  das  svosza^opos 
Aüpa  des  Ion,  das  ja  freilich  poetische  Lizenz  sein  könnte.  Aus 
Ptolemäus  (I.  1 6  und  II.  1 6)  ist  einigermaßen  bestimmt  zu  ent- 
nehmen, daß  die  S.  84  f.  entwickelten  Stimmweisen  die  Lyra  nicht 
angehen;  daß  die  Lyra  das  künstliche  Hinaufschrauben  der  Ton- 
höhe nicht  mitgemacht  hat,  sondern,  wie  es  dem  für  den  Haus- 
gebrauch und  nicht  fürs  Konzert  bestimmten  Instrument  zukommt, 
sich  in  einfacheren  Verhältnissen  hielt,  scheint  aus  der  Charak- 
teristik bei  Aristides  Quint.  II  p.  101  hervorzugehen,  welche  der 
Lyra  einen  etwas  tieferen  und  rauheren  Klang  (ßapus  xat  tpa^u;) 
zuschreibt.  Vielleicht  treffen  wir  das  richtige,  wrenn  wir  für  sie 
das  andauernde  Überwiegen  der  dorischen  Stimmung  annehmen: 


^ 


an  deren  Stelle  ja  bei  der  Kithara  der  Virtuosen  zuletzt  ganz  und 
gar  als  Normalstimmung  die  lydische  getreten  ist.  Da  selbstver- 
ständlich die  Modulation  eines  Tonstückes  nicht  leicht  über  die 
nächstverwandte  Tonart  hinausging  (Zuwachs  oder  Verlust  eines  jß, 
so  wird  die  Lyra  mit  der  Kithara  parallelgehend  für  gewöhnlich 
über  die  Tonarten  mit  1  t7 — 3  $  verfügt  haben  wie  die  Kithara  über 
die  mit  3 — 7  jf.     Das  wird  voll   bestätigt   durch  die  Angaben   des 
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Bellermannschen  Anonymus,  welcher  für  die  zur  Begleitung  der 
(ja  fast  immer  mit  Gesang  verbundenen)  Tänze  die  Instrumente  (er 
sagt  nicht  ob  Kitharn  oder  Auloi  und  meint  zweifellos  mit  dem  oi 
toT?  op^TjTcixoTc  TuposYjxovrss  [loüarxo t  beide)  in  den  sieben  Stim- 
mungen disponiert:  Dorisch  (Grundskala,  ohne  Vorzeichen),  Hyper- 
dorisch (=  Mixolydisch  mit  \  b),  Hypodorisch  (1  Jf),  Phrygisch  (2  #), 
Hypophrygisch  (3  $),  Lydisch  (4  $)  und  Hypolydisch  (5  $). 

Aus  der  großen  Zahl  der  anderen  noch  von  den  Schriftstellern 
genannten  Saiteninstrumenten  treten  nur  Barbitos,  Magadis  und 
Pektis  einigermaßen  bedeutsam  hervor,  während  alle  anderen 
nur  ganz  ausnahmsweise  genannt  werden.  G.  von  Jan  hat  durch 
verschiedene  Hinweise  sehr  wahrscheinlich  gemacht,  daß  die 
Barbitos  (oder  das  Barbiton)  jenes  der  Lyra  und  Kithara  sehr 
ähnliche  aber  auffallend  schlank  gebaute  Instrument  ist,  welches 
sehr  oft  auf  bildlichen  Darstellungen  der  klassischen  Zeit  anzutreffen 
ist,  u.  a.  auch  auf  einer  Vase  der  Münchener  Pinakothek  in  einer 
Darstellung  der  Liebeserklärung  des  Alkäus  an  Sappho  (mit  Bei- 
schrift der  Namen  beider;  vgl.  die  Nachbildung  bei  Bauermeister 
»Denkmäler«  Art.  Musik).  Es  liegt  nahe,  daran  zu  denken,  daß  wir 
darin  die  ursprüngliche  Form  der  lesbischen  oder  asiati- 
schen Kithara  vor  uns  haben,  die  sich  in  ihrer  Heimat  wohl 
auch  weiter  halten  konnte,  nachdem  die  Schule  Terpanders  für 
das  Instrument  der  kitharodischen  Agone  die  auf  stärkere  Reso- 
nanz berechnete  neue  Bauart  aufgebracht  hatte.  Von  der  ebenfalls 
asiatischen  (lydischen)  Pektis  wird  erzählt,  daß  sie  in  der  höhe- 
ren Oktave  des  Barbiton  stand  (Athen.  XIV.  635),  auch  die  auf  tiefe 
Lage  deutenden  Nebenformen  des  Namens  ßapuju-cov,  ßapcufio'?  (Athen. 
IV.  80)  und  ßdpjio?  (Athen.  XIV.  38)  seien  nicht  übersehen,  da  die- 
selben phonetisch  fast  mit  cpdpjxr^  zusammenfallen.  Mißverständ- 
nisse sind  entschieden  in  den  Notizen  bei  Athenäus  IV.  1 83,  nach 
denen  das  Barbiton  drei  und  die  Pektis  gar  nur  zwei  Saiten  gehabt 
hätte.  Die  erstere  Angabe,  ein  Zitat  aus  dem  »Lyropoios«  des 
Komödiendichters  Anaxilas,  zählt  nacheinander  auf: 

.   .  .     ßapßlTOU?    Tpl^o'pOOOS    TCTjXTlOaC 

xiftapa?,  Xopa;,  axivoa^ou?  .  .  . 

und  ist  wahrscheinlich  so  zu  verstehen,  daß  Tpi^o'poooc;  weder  auf 
ßapßitoos  noch  auf  tzt^tioolc,  bezogen,  sondern  als  Name  eines  be- 
sonderen Instruments  genommen  wird,  nämlich  der  assyrischen 
iravSoopa  (vgl.  oben  S.  76),  da  Pollux  IV.  60  »xpi^opoov«  als 
Namen  eines  Instruments  aufzählt,  das  er  durch  Travooopoc  erklärt. 
Die  andere  Angabe  freilich,  aus  einer  Posse  des  Sopatros  (zur  Zeit 
Alexanders)  bezeichnet  zweifellos  die  Pektis  als  SfyopSo?: 
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tt^xtU  os  Moüotq  yaupiÄoa  ßapßapcp 
SfyopBoc  ei?  arjv  X£^D<*   ^"^  xaTsatafto;. 
Du  nähmest  prunkend  mit  barbarischer  Kunst 
die  doppeltönige  Pektis  wohl  zur  Hand. 

Da  Plato  (Politica  III.  399)  deutlich  die  Pektis  in  Gesellschaft  des 
Tptyiovov  unter  die  iroXu^opöa  und  iroXoap|idvia,  d.  h.  die  Instrumente 
reiht,  auf  denen  man,  da  sie  mit  einer  großen  Zahl  von  Saiten  be- 
zogen sind,  in  vielen  Tonarten  spielen  kann,  so  ist  die  Stelle  entweder 
entstellt  oder  ohne  Sachkenntnis  abgefaßt,  oder  aber  man  hat  viel- 
mehr an  einen  Doppelbezug  der  Pektis  zu  denken,  was  ja  wohl 
ofyopooc,  im  Sinne  unseres  »zweichörig«  allenfalls  bedeuten  könnte 
(wie  z.  B.  die  Mandoline  zweichürig  bezogen  ist).  Die  überhaupt  nur 
mit  zwei  Saiten  bezogene  Pektis  ist  jedenfalls  ein  Unding.  Man  würde 
statt  ofyopoo?  einfach  lesen  xpr^voc,  wenn  nicht  schon  dem  Athe- 
näus  die  Lesart  öfyopooc  vorgelegen  hätte,  wie  sein  Text  ausweist. 

Für  den  Doppelbezug  der  Pektis  spricht  übrigens  auch  ein  Zitat 
aus  Menaichmos  »nepi  Ts^vitojv«  bei  Athen.  XIV.  635,  daß  die  Pektis 
(die  Erfindung  der  Sappho)  und  die  Magadis  dasselbe  seien  (tc^xtI? 
8s  xai  [layaoi?  tatkov).  Pektis  sowohl  wie  Magadis  wurden  nach 
Aristoxenos  (bei  Athen,  a.  a.  0.)  ohne  Plektron  gespielt.  Pindar 
nennt  (in  dem  Skolion  auf  Hieron,  Athen.  1.  c.)  die  Magadis  einen 
^aXjxoc  dvcty&oYYo?  (ein  oktaventönendes  Saitenspiel),  weil  sie 
gleichzeitig  die  Melodie  in  der  Tonlage  der  Männerstimmen  und 
der  Knabenstimmen  gibt.  Auch  Phrynichos  in  den  »Phönizierinnen« 
und  Sophokles  in  den  »Musen«  sprechen  sich  (Athenäus  das.)  ähnlich 
aus;  ersterer  sagt: 

»f];aX|xoTaiv   avn'aTiaar'  asiöovTsc  jjlsX^«, 
letzterer: 

icoX&c  6e  <I>pu£  TpiY<ovoc,   avTiSTraora  [ts] 

Ao&TJS    ECpüJJLVSl    TC7]XTl8o?    OLT/XOpOia. 

Nehmen  wir  dazu  noch  die  Aussage  des  Anakreon  (Athenäus  das.), 
daß  die  Magadis  20  Saiten  hat: 

^aXXai  ö'  sl'xooi  .  .  .  yopovlzi  iioL^aoiw  zyjuv 
und    diejenige    des   Tragikers  Diogenes   in    der    Semele    (Athenäus 
XIV.  636): 

<jjaXjioi;  TpiY<i>va)v  ttt^xtiScov   olvtiCuy01? 

oXxoTc  y.psxouaa;  tiaYaOiv 

so  liegt  uns  ein  reiches  Material  vor,  das  wenn  auch  vielleicht  nicht 
die  Identität  von  Pektis  und  Magadis,  so  doch  deren  nahe  Verwandt- 
schaft belegt  und  zugleich  deutlich  auf  einen  doppelten  Saiten- 
bezug hinweist.     Sowohl   das    avtioiraoro?   als   die  «vtiCoyoi  ffXxoi 
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deuten  doch  wohl- wirklich  auf  ein  Anreißen  der  Saiten  in  ent- 
gegengesetzter Richtung,  d.  h.  auf  einander  gegenüberliegenden 
Seiten  des  Instruments.  Es  ist  also  klar,  daß  es  sich  nicht  etwa 
um  das  Spiel  der  den  höheren  Oktaven  entsprechenden  Töne 
(Flageolett)  handelt,  sondern  wirklich  um  die  gleichzeitige  Hervor- 
bringung der  beiden  das  Oktavintervall  ergebenden  Töne  auf  dem 
Instrument  selbst.  Das  besttätigt  ja  auch  die  Erläuterung  der  Stelle 
aus  dem  pindarischen  Skolion  auf  Hieron  (avrtcpdo-pfov,  oia  to  8uo 
■ysvoüv  ajxa  xal  oia  itaauiv  e^siv  tyjv  auvcpoiav  avoptov  ts  xal  Traiowv) 
und  noch  bestimmter  deutet  auf  Oktavbezug  eine  Stelle  aus  einem 
Werke  icepl  fxooaixTJc  von  dem  sonst  nicht  mehr  bekannten  Phillis 
aus  Delos,  die  Athenäus  gerettet  hat  (XIV.  635  b — c):  jj-ayaoioa? 
os  [sxa^ouv]  sv  oi;  ta  oia  Traaaiv  xal  7rp6c  i'aa  Ta  [iip7]  Ttov  aSdvTwv 
Yjpjxoajxsva  »Magadis  nannten  sie  die  Instrumente,  auf  denen  außer 
den  Saiten,  welche  den  Tönen  der  Singenden  im  Einklänge  ent- 
sprechen, auch  solche  in  der  Oktave  aufgezogen  waren«.  Ein 
weiterer  Zeuge  ist  der  Dichter  Alexandrides  im  >>0Tzl6\iayo^« 
(Athenäus  XIV.  634): 

[xcqaoi  AaATjou>  jxr/pov  ajia  aoi  xal  jisya 

was  Athenäus  erklärt  durch:  sv  TauTto  6£uv  xal  ßapov  cpöo^ov 
s-iSsixvuiai.  MayaoiCsiv  ist  daher  ein  Terminus,  der  kurzweg  für 
in  Oktaven  spielen  oder  auch  sogar  in  Oktaven  singen  gebraucht 
wird   (vgl.  6  Aristoteles,  Probl.  XIX.  68). 

Euphorion  in  seiner  Schrift  »irepl  'Ia&tjiiwv«  (Athen.  XIV.  635) 
sagt,  daß  die  Magadis  ein  altes  Instrument  sei,  daß  aber  später 
ihre  Bauart  verändert  worden  und  sie  aa[xßox7j  genannt  worden 
sei.  Nehmen  wir  hierzu  die  Tpfywvot  ttyjxtiosc  des  Tragikers 
Diogenes,  sowie  die  zahlreichen  Zusammenstellungen  von  Tpi-fowov, 
oajißüXTrj,  cpotvi£  mit  icipnk  und  [LOirfo&ic,  im  4.  und  14.  Buche  des 
Athenäus,  so  ergibt  sich  eine  ganze  Gruppe  von  harfenartig  mit 
einer  größeren  Zahl  Saiten  bezogenen  Instrumenten,  die  wohl  alle 
die  durch  die  verschiedene  Länge  der  Saiten  veranlaßte  dreieckige 
Form  hatten.  Auf  der  Lyra  und  Kithara  und  ihren  Synonymen 
(Phorminx,  Barbiton,  Ghelys  sowie  wohl  auch  der  Spadix)  hatten 
dagegen  alle  Saiten  gleiche  Länge,  und  waren  nur  von  verschiede- 
ner Stärke  und  verschiedener  Spannung.  Dreieckig  (harfenförmig) 
waren  also  wahrscheinlich  außer  dem  schlechthin  Trigonon  ge- 
nannten Instrument  auch  Sambyke,  Pektis,  Magadis,  Phönix, 
Psalterium,  Simikion  (35  Saiten),  Epigoneion.  Nach  dem  Bericht  des 
Juba  (bei  Athen.  IV.  183)  vermehrte  Alexandros  von  Kythere  die 
Saitenzahl  des  Psalterium  (auvsTr^pwas  /opoatc).  Das  allersaiten- 
reichste  Instrument,  das  dem  Epigonos  aus  Ambrakia  zugeschriebene 
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Epigoneion  mit  40  Saiten  hat  zweifellos  ebenfalls  dreieckige  Form 
gehabt.  Dasselbe  wird  bei  Athenäus  mit  dem  Lyrophoinix  zu- 
sammengestellt und  soll  die  Gestalt  eines  aufrecht  stehenden 
Psalterium  angenommen  haben.  Daß  das  Psalterram  dreieckig  war, 
lehrt  eine  Stelle  der  aristotelischen  Probleme  (23) :  sv  xoT;  rptycovoi? 
i|>aAT7)pt'oic.  Daselbst  ist  auch  bestimmt  ausgesagt,  daß  auf  dem 
Psalterium  bei  gleicher  Spannung  die  (auch  als  gleich  dick  voraus- 
gesetzten) Saiten  die  Oktave  angeben,  wenn  sich  ihre  Länge  wie 
1  :  2  verhält.  Apollodorus  (bei  Athen.  XIV.  636)  belehrt  uns  weiter, 
daß  das  später  Psalterion  genannte  Instrument  die  Magadis  sei; 
also  auch  diese  ist  danach  jedenfalls  dreieckig  gewesen.  Das  von 
Aristoteles  Politica  VI.  8  unter  den  vielsaitigen  Instrumenten  als 
£7TTaY«jva  aufgeführte  Instrument  dürfte  wohl  richtiger  iTri^dveiov 
gelesen  werden  (der  Fehler  entstand  wohl  durch  das  daneben- 
stehende Tprytova);  denn  von  einem  siebeneckigen  Instrument  weiß 
sonst  niemand  etwas.  G.  v.  Jan  berichtet  (Gr.  Saiteninstrumente 
S.  1 9)  über  eine  unter  den  Saiten  liegende  Leiste  bei  einem  drei- 
eckigen Saiteninstrument  (Inghirami  343),  von  der  er  annimmt, 
daß  sie  wohl  zum  Umstimmen  gedient  haben  könne  wie  der  Kapo- 
daster  der  Guitarre.  Sollte  darin  vielleicht  ein  alle  Saiten  bei  *  3 
der  Länge  teilender  Steg  zu  suchen  sein,  der  an  die  Stelle  des 
eigentlich  der  ganzen  Saite  eigenen  Tones  dessen  Quinte  und  deren 
Oktave  setzte?  Denn  wenn  wirklich  die  Magadis  jeden  Ton  doppelt, 
nämlich  in  der  rechten  Tonhöhe  und  in  seiner  Oktave  gab,  so 
muß  sie  wohl  irgend  eine  derartige  Vorrichtung  gehabt  haben. 
Das  avciCoyo?  würde  sich  dann  auf  die  zu  beiden  Seiten  dieses 
Steges  liegenden  Teile  derselben  Saite  beziehen. 

Bezüglich  der  Tonhöhenlage  sind  wir  nach  Aristides  Quintilianus 
IL  101  informiert,  daß  die  Sambyke  ein  Instrument  mit  sehr  kurzen 
Saiten  war  und  daher  einen  mehr  weibischen  Klang  hatte;  die 
Kithara  spielte  nach  Aristides  nur  wenig  höher  als  die  Lyra,  wes- 
halb ihr  Klang  auch  nur  um  ein  weniges  unmännlicher  war  als  der 
der  Lyra.  Zu  den  Instrumenten  mittlerer  Lage  rechnet  Aristides 
außer  der  Kithara  auch  das  itoXucpiJoyyov,  was  C.  v.  Jan  als  den 
(anderweit  nicht  vorkommenden)  Namen  eines  besonderen  Instru- 
ments auffaßte;  es  dürfte  wohl  anzunehmen  sein,  daß  Aristides 
damit  vielmehr  kurz  zusammenfassend  die  vielsaitigen  Instru- 
mente wie  Psalterion,  Magadis,  Simikion,  Epigoneion  meint,  denen 
neben  hohen  auch  tiefe  Töne  zur  Verfügung  stehen  und  denen 
daher  weder  nur  ein  männlicher  tiefer  noch  nur  ein  weibischer  hoher 
Ton  zugesprochen  werden  kann.  Aristoteles  zählt  zu  den  alten 
Instrumenten  (opyava  ap^aTa):  Pektis,  Barbitos,  Epigoneion  (s.  oben), 
Trigonon  und  Sambyke  und  alle  die  eine  Grifftechnik  erfordernden 
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Instrumente  (denn  so  ist  wohl  das  osdfisva  ystpoupyix-^c  sTrioTYjjxr^ 
zu  verstehen),  also  die  lautenartigen:  Nabla,  Pandura,  Trichordon. 
Auch  Euphorion  in  rcepl  'Iaftjuwv  (Athen.  IV.  182)  betont,  daß  die 
Spieler  der  Nabla,  Pandura  und  Sambyke  durchaus  nicht  neuere 
Instrumente  spielen,  und  daß  auch  Magadis  und  Trigonon  alt  seien. 
Aristoxenos  nennt  aber  (bei  Athen,  a.  a.  0.)  Phönix,  Pektis,  Magadis, 
Sambyke,  Trigonon,  Klepsiambus,  Skindapsus  und  Enneachord  fremd- 
ländische Instrumente  (IxcpoXa  opyava).  Daß  die  tajxßüxirj  und  der 
xXe^tapßo?  wirklich  besondere  Instrumente  gewesen  wären,  ist 
schwer  glaublich,  obgleich  uns  Athenäus  XIV.  336  aus  Phillis  uepl 
Mouaix^c  belehrt,  daß  la^ßux^  das  Instrument  hieß,  zu  dem 
Iamben  gesungen  wurden,  xAs<Jnajjßoc  das,  zu  dem  sie  gesprochen 
wurden  (TrapsXoYt'CovTo).  Wenn  das  Zitat  des  Athenäus  (IV.  183) 
aus  dem  Periallos  des  Epicharmos  bestimmt  ist,  die  kurz  vorher 
ebenfalls  wieder  genannten  xXs<}(a}Aßoi  und  die  wohl  nur  vom  Schrei- 
ber weggelassene  lajj-ßux^  zu  erklären  (was  wohl  anzunehmen  ist), 
so  beweist  dasselbe  nur,  daß  es  sich  dabei  nicht  um  besondere 
Instrumente  handelt,  sondern  höchstens  um  Namen,  die  den  sonst 
gebräuchlichen  Instrumenten  bei  Begleitung  von  Iambendichtungen 
gegeben  wurden:  xal  UTraost  acpiv  aocpo?  xiöapa  Trapiafxßtöac.  Hier 
ist  geradezu  die  Kithara  genannt  und  der  Gesang  heißt  Trapiajx- 
ßic.  Auch  Pollux  IV.  83  definiert:  xal  [x^v  iajxßoi  ys  xal  TrapiafxßiSs? 
vofjioi  xiHapLaTY]pioi  oU  xal  Trpoa7]Xouv(!).  Da  indes,  wie  wir  sehen, 
tajißüXTj  und  xXs<k'a|Aßoc  ausländische  Instrumente  sein  sollen,  so 
wird  man  wohl  besser  an  eins  der  fremden  Instrumente  wie  Bar- 
bitos  oder  Magadis  als  gerade  an  die  Kithara  denken.  Pollux  IV.  59 
nennt,  vermutlich  aus  derselben  Quelle  schöpfend,  la\i^6nrh  /le6ia.\i- 
ßo;  und  7uapiaji.ßos  in  einem  Atem  und  schließt  ihnen  den  oxiv- 
8a<]>o's  direkt  an.  Da  Theopompos  von  Kolophon  (Athen.  IV.  183) 
den  axivoa^o;  als  groß  und  lyraähnlich  (Xupdeic)  bezeichnet  und 
näher  angibt,  daß  er  aus  den  Zweigen  einer  elastischen  Weidenart 
gefertigt  ist,  und  der  Parodist  Matron  (Athen,  a.  a.  0.)  den  Skin- 
dapsos  als  viersaitig  bezeichnet,  so  können  wir  wenigstens  ver- 
muten, daß  es  sich  um  etwas  dem  Barbiton  Verwandtes  handelt. 
Auch  die  aizao^  nennt  Nikomachus  Kap.  4  unter  den  Verwandten 
der  Kithara  und  Lyra,  während  sie  Pollux  (IV.  59)  zwischen  cpoIvi£ 
und  Xopocpoivtxiov  stellte,  doch  allerdings  gleich  nach  der  Pektis 
und  Phorminx.  Von  dem  Phoinix  wird  einerseits  behauptet  (von 
Ephoros  und  Skamon  bei  Athen.  XIV.  637),  daß  er  von  den  Phö- 
niziern erfunden  sei,  andererseits  aber  (von  Semos  von  Delos  im 
1 .  Buche  seiner  Delias,  Athen,  a.  a.  0.),  daß  seine  Arme  (apcüjvss) 
aus  dem  Holz  der  delischen  Palme  (Phönix)  gefertigt  werden. 
Vielleicht    ist    Xopocpoivixiov    ein    lyraartiges    Instrument,    Phoinix 
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schlechthin  aber  eine  Art  Psalterion;  dann  dürfen  wir  sicher  die 
Spadix  auch  zur  Familie  der  Lyren  rechnen.  Die  früher  aus 
^Aristot.  Probl.  XIX.  14  hergeleiteten  Instrumente  cpoivi'xiov  und  arpo- 
tto;  sind  durch  C.  Stumpfs  Emendation  der  betreffenden  Stelle 
(Die  ^aristotelischen  Probleme  1897  S.  8)  endgiltig  beseitigt  (zu 
lesen:  ©oivixup  und  dtXoupY<j>  [dunkle  und  helle  Purpurfarbe]).  Als 
lybisches  Saiteninstrument  von  viereckiger  Form  nennt  Pollux 
(IV.  60)  die  ^iMpa,  fügt  aber  hinzu,  daß  diesen  Namen  auch  eine 
Art  Schnarre  (aoxapov)  führe,  ein  Kästchen  mit  durchgezogenen 
Fäden  das  beim  Herumschleudern  ein  knarrendes  Geräusch  macht. 
Gar  nichts  wissen  wir  von  dem  Saiteninstrument  Elymos,  dessen 
Name  sonst  nur  für  eine  Flötenart  vorkommt.  Athenäus  XIV.  63, 
der  es  nennt,  fügt  aber  hinzu,  daß  sowohl  dieses  wie  der  Klepsiam- 
bos,  das  Trigonon  und  das  Enneachordon  (der  Neunsaiter)  nicht 
von  Belang  für  die  Praxis  seien.  Dieselbe  Bewandtnis  wird  es  auch 
mit  dem  -r^rfe  (Helmbusch)  genannten  dem  Psalterion  verwandten 
Instrument  haben  (Pollux  IV.  61)  und  gar  dem  skythischen  Trsvra- 
/opoov,  das  mit  Streifen  von  Rindsleder  als  Saiten  bespannt  und 
mit  einem  Ziegenhorn  als  Plektron  bearbeitet  wurde.  Der  Vollstän- 
digkeit wegen  erwähne  ich  noch  als  Kuriosum  den  xpiiuous  des 
Musikers  Pythagorasvon  Zakynthos,  nicht  zu  verwechseln  mit 
dem  nur  wenig  jüngeren  großen  Philosophen  Pythagoras  von  Samos. 
Das  Instrument  glich  einem  umgekehrten  Dreifuß  nach  Art  des 
delphischen  und  repräsentierte  nichts  anderes  als  eine  dreifache 
Kithara,  da  zwischen  den  drei  Füßen  Saitenbezüge  angebracht 
waren,  einer  in  der  dorischen,  einer  in  der  phrygischen  und  einer 
in  der  lydischen  Tonart.  Das  Instrument  war  auf  einem  Fuß- 
gestell um  seine  Achse  drehbar,  so  daß  nach  Belieben  bald  die  eine 
bald  die  andere  Besaitung  vor  den  Spieler  gebracht  werden 
konnte.  Dies  Instrument,  das  natürlich  keine  Verbreitung  fand, 
wurde  2000  Jahre  später  von  Giov.  Batt.  Doni  in  Florenz  unter 
dem  Namen  Amphichord  oder  Lira  Barberina  aufs  neue  erfunden. 
Nicht  ein  eigentliches  Musikinstrument  sondern  ein  Requisit  des 
akustischen  Kabinets  zur  Demonstration  der  Saitenlängenverhält- 
nisse  der  Intervalle  ist  das  von  den  Arabern  erfundene  Monochord 
mit  ursprünglich  nur  einer,  bald  aber  auch  zwei  und  zur  Zeit  des 
Ptolemäus  und  Aristides  Quintilian  mit  vier  Saiten  und  beweglichen 
Stegen;  in  letzterer  Gestalt  nannte  man  es  Helikon  (sAuojv,  vgl. 
Aristides  p.  117,  Ptolemäus  II.  11,  Pachymeres  [Vincent]  S.  476, 
Porphyrius  p.  333). 
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§  9.    Die  Blasinstrumente  der  Griechen. 

Wie  die  Kithara  nebst  ihren  einfacheren  Nebenformen  unter 
den  Saiteninstrumenten  der  Griechen  die  erste  und  durchaus  domi- 
nierende Stellung  einnahm,  so  behauptete  unter  den  Blasinstru- 
menten des  Altertums  fortgesetzt  der  Aulos  die  erste  Stelle.  Das 
hohe  Alter  dieses  Instruments  und  die  bedeutsame  Rolle,  die  das- 
selbe im  Zeitalter  der  Nomenkomposition  gespielt,  habe  ich  ge- 
nügend hervorgehoben.  Es  tritt  nun  die  Aufgabe  an  uns  heran, 
dem  Aulos  die  ihm  gebührende  Stellung  unter  den  verschiedenen 
sonst  möglichen  und  üblich  gewesenen  Blasinstrumenten  anzuweisen, 
d.  h.  die  Konstruktion  des  Instruments  und  die  Art  der  Ton- 
erzeugung auf  demselben  zu  erklären.  Da  stehen  wir  aber  vor 
einem  sehr  strittigen,  viel  beredeten  und  bis  heute  wohl  noch  nicht 
endgültig  gelösten  Probleme.  Der  allgemeine  Gebrauch  ist,  Aulos 
kurzweg  mit  Flöte  zu  übersetzen;  ob  aber  der  Aulos  eine  Flöte 
gewesen  ist,  steht  gar  sehr  in  Frage.  Zweifellos  ist,  daß  der 
Aulos  in  allen  seinen  Formen  in  die  Kategorie  der  Instrumente  gehört, 
welche  wir  heute  zusammenfassend  Holzblasinstrumente  nennen, 
wobei  es  ja  auch  heute  nicht  von  Belang  ist,  ob  etwa  eins  oder 
das  andere  ganz  oder  teilweise  aus  Elfenbein,  Silber  oder  Messing 
gefertigt  wird,  also  zu  der  Gruppe,  welche  Flöten,  Oboen,  Klari- 
netten und  Fagotte  vereinigt.  Allenfalls  könnte  auch  noch  die 
heute  ganz  veraltete  Gruppe  der  mit  einem  dem  der  Trompete  und 
und  Hörner  ähnlichen  Mundstücke  geblasenen  Zinken  (Kornette) 
in  Frage  kommen,  deren  letzte  Descendenten :  das  Klapphorn,  die 
Klappentrompete,  das  Baßhorn,  der  Serpent  und  die  Ophikleide 
noch  nicht  allzulange  verschwunden  sind  und  die  sämtlich  mit  den 
Holzblasinstrumenten  die  Durchbrechung  der  Schallröhre  durch 
dieselbe  verkürzende  Tonlöcher  gemein  hatten.  Baßhorn  und 
Serpent  sind  ja  auch  vielfach  direkt  unter  die  Holzbläser  gerechnet 
worden.  Es  gibt  unter  den  Abbildungen  der  antiken  Blasinstru- 
mente in  der  Tat  einige,  welche  den  Gedanken  nahe  legen  können, 
daß  wirklich  auch  die  Familie  der  geraden  und  krummen  Zinken 
für  die  Erklärung  der  Konstruktion  des  Aulos  heranzuziehen  ist, 
nämlich  solche,  die  dem  Instrument  eine  stark  gekrümmte  Form, 
eine  stark  sich  erweiternde  Schallröhre  und  einen  zurückgebogenen 
Schallkörper  geben.  Weitaus  die  Mehrzahl  der  sehr  zahlreich  er- 
haltenen Abbildungen  zeigen  aber  die  schmale  gestreckte  Form, 
welche  nur  an  die  Holzbläser  im  engeren  Sinne  zu  denken  erlaubt. 
Scheiden  wir  also  die  Zinken  überhaupt  aus,  so  spitzt  sich  die 
Frage  nun  dahin  zu,  ob  wir  für  die  Erregung  der  Schwingungen 
der  von  der  Röhre  des  Aulos  eingeschlossenen  Luftsäule  an  einen 
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dem  der  Flöte  oder  aber  an  einen  dem  der  Oboe  oder  Klarinette 
ähnlichen  Apparat  zu  denken  haben,  schärfer  präzisiert,  ob  wir 
als  Tonerreger  einen  bandförmigen,  sich  an  einer  scharfen  Kante 
brechenden  Luftstrom  oder  aber  eine  den  Luftweg  abwechselnd 
öffnende  und  schließende  einfache  oder  doppelte  elastische  Zunge 
annehmen  müssen.  Die  Art,  wie  der  Aulos  in  den  Mund  genom- 
men wurde,  die  schnabelförmige  äußere  Gestalt  des  Mundstücks, 
weist  zunächst  auf  die  Klarinette  hin;  aber  eine  fast  genau  damit 
übereinstimmende  Form  hatte  auch  die  heute  bis  auf  bedeutungs- 
lose, für  die  Kunstübung  nicht  mehr  in  Betracht  kommende  Reste 
verschwundene  Schnabelflöte  oder  Flute  douce,  die  ehemals  sehr 
verbreitet  war.  Allerdings  bestehen  aber  doch  sehr  große  Unter- 
schiede zwischen  dem  Mundstück  der  Klarinette  und  demjenigen 
der  Schnabelflöte,  sofern  bei  der  Klarinette  ein  bewegliches  Rohr- 
blatt auf  der  ausgehöhlten  unteren  Hälfte  des  Schnabels  (der  Rinne) 
aufliegt,  während  bei  der  Schnabelflöte  der  Schnabel  ein  fest- 
gefügtes Ganze  ausmacht;  ferner  ist  für  die  Schnabelflöte  unent- 
behrlich der  sogenannte  Aufschnitt,  der  am  Ende  des  Mundstücks 
eine  scharfe  Kante  des  Anfangs  der  eigentlichen  Schallröhre  frei- 
legt, an  welcher  der  durch  den  Schnabel  geführte  Luftstrom  sich 
bricht.  Leider  ist  noch  kein  Exemplar  eines  alten  Aulos  mit  voll- 
ständig erhaltenen  Mundstück  aufgefunden  worden.  Einzelne  den 
Aufschnitt  ganz  deutlich  zeigende  Abbildungen  z.  B.  die  von  Fetis 
im  3.  Bande  seiner  Histoire  universelle  S.  282  (wiedergegeben  nach 
einem  antiken  römischen  Marmorrelief),  weichen  aber  doch  wieder 
vielzusehr  von  der  gewöhnlichen  spitzen  Form  des  Mundstücks  ab, 
als  daß  man  von  denselben  ohne  weiteres  allgemeine  Schlüsse 
machen  könnte.  Schon  Fetis  ist  daher  auf  den  gewiß  guten  Aus- 
weg verfallen,  Aulos  für  einen  Sammelnamen  zu  erklären,  der 
etwa  wie  unser  alter  Name  »Pfeife«  die  Holzblasinstrumende  aller 
Art  bezeichnen  konnte;  die  Zahl  der  an  Tonvermögen  und  Klang- 
charakter voneinander  unterschiedenen  Arten  der  Auloi  war  in 
der  Tat  bei  den  alten  Griechen  selbst  eine  ziemlich  große.  Wir 
stehen  aber  zum  mindesten  doch  bezüglich  des  agonistischen 
Virtuoseninstruments,  desjenigen  also,  mit  dem  im  auletischen 
Agon  der  pythischen  Spiele  konkurriert  wurde,  abermals  vor 
der  Frage,  ob  dasselbe  eine  Flöte  oder  eine  Klarinette  bezw. 
Oboe  war. 

Das  Hauptzeugnis  dafür,  daß  der  agonistische  Aulos  eine 
Klarinette  war,  bildet  eine  an  sich  kaum  zu  verstehende  Stelle 
in  Pindars  den  Sieg  des  Auleten  Midas  von  Agrigent  feiernder 
12.  pythischen  Ode  durch  das  Scholion  eines  alexandrinischen 
Grammatikers.    Derselbe  berichtet  nämlich,  daß  dem  Midas  während 
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des  Agon  die  Glottis  zurückgeklappt  sei  (dvaxXao&storjc)  und  sich 
fest  an  den  Gaumen  (oupaviaxo?)  gelegt  habe,  worauf  Midas  auf 
der  Röhre  allein  nach  Art  der  Syrinx  weiter  geblasen  und  seine 
Sache  so  gut  gemacht  habe,  daß  er  den  Preis  errang.  Daß  der 
Aulos  eine  Glottis  oder  Glotta  hatte,  welches  Wort  man  schlechtweg 
mit  Zunge  zu  übersetzen  pflegt,  wissen  wir  auch  aus  Pollux'  Ono- 
masticon,  wo  wir  sogar  erfahren,  daß  es  besondere  yAümoiroiot 
gab,  die  sich  nur  mit  der  Anfertigung  der  Mundstücke  des  Aulos 
beschäftigten.  Aber  wie  es  Midas  angefangen  haben  mag,  auf  einer 
Klarinette,  nachdem  die  Zunge  außer  Dienst  getreten,  nach  Flütenart 
weiter  zu  spielen,  das  vermag  weder  Fetis  noch  Gevaert  zu  erklären. 
Beide  bleiben  aber  dennoch  dabei,  daß  das  Instrument  eine  Art 
Klarinette  mit  einer  (metallenen)  Zunge  gewesen  sei.  Gegen  die 
klarinettenartige  Konstruktion  des  Aulos  spricht  außer  diesem  merk- 
würdigen Bericht  der  Umstand,  daß  auch  in  der  Hydraulis,  der 
Wasserorgel  des  Ktesibios,  die  Pfeifen  aukoi  heißen,  daß  ferner  die 
Pfeifen  der  Orgeln  des  frühen  Mittelalters  und  weiter  bis  etwa  ins 
1 5.  Jahrhundert  durchaus  nur  Flötenpfeifen  sind  und  daß  bei  ihnen 
das  die  Kernspalte  bildende  Metallplättchen  »lingua«,  also  ganz  der 
Glotta  des  Aulos  entsprechend  »Zunge«  heißt.  C.  v.  Jan  hat  als 
Schlußnummer  seiner  Zusammenstellung  auf  Musik  bezüglicher  Stellen 
aus  Aristoteles  (Script.  S.  35)  aus  üspt  xa  C$a  taiopia  VI.  10.  4 
einen  Ausspruch  aufgenommen,  der  die  yXcorca  des  Aulos  mit  den 
Schuppen  gewisser  Fischarten  (Haifisch,  Stachelrochen)  vergleicht; 
das  stimmt  mindestens  ebensogut  zu  einem  quer  eingesetzten 
die  Kernspalte  bildenden  Metallplättchen  wie  zu  den  länger  ge- 
streckten Zungen  der  Zungenpfeifen.  Die  Glotta  oder  Glottis 
allein  beweist  daher  jedenfalls  nicht,  daß  der  Aulos  eine  Zungen- 
pfeife gewesen  ist.  Aus  der  Erzählung  von  des  Midas  Leistung, 
daß  er  auf  dem  Instrument  nach  Wegfall  der  Glottis  wie  auf 
einer  Syrinx  weiter  spielte,  schließt  Gevaert,  daß  die  Syrinx  ein 
Blasinstrument  ohne  Zunge,  und  ebendarum  der  Aulos  im  engeren 
Sinne  vielmehr  eins  mit  Zunge,  also  eine  Klarinette  war;  im  Gegen- 
teil müßte  man  schließen,  daß  nur  auf  einem  Instrument  mit  Auf- 
schnitt und  scharfkantigem  Labium  das  Weiterblasen  des  Stückes 
ohne  den  künstlichen  Anblasemechanismus  möglich  sein  konnte, 
daß  daher  der  agonistische  Aulos  doch  wirklich  eine  Flöte  war. 
Gevaert  zieht  zum  weiteren  Beweise,  daß  der  Aulos  eine  Klari- 
nette war,  die  Erzählung  Plutarchs  (De  musica  1 4)  heran,  daß  der 
Aulet  Telephanes  von  Megara  (zur  Zeit  Alexanders  d.  Gr.)  ein  so 
enragierter  Gegner  der  Syrinx  war,  daß  er  nicht  duldete,  daß  der  Aulo- 
poios  solche  auf  seinen  Auloi  anbrachte,  und  daß  er  hauptsächlich 
darum  Abstand  davon  nahm,  im  pythischen  Agon  zu  konkurrieren. 
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Welche  Bewandtnis  es  mit  einer  solchen  auf  dem  Aulos  angebrach- 
ten Syrinx  hatte,  war  lange  ein  Rätsel.  Fetis  verfährt  sich  bei 
Besprechung  der  Stelle  gründlich,  indem  er  oupiyyes  gar  mit 
»anches«  (Zungen)  übersetzt.  Erst  durch  die  eingehende  Studie  von 
A.  Howard  »The  Aulos  or  Tibia«  (Harvard  Studies  IV,  1893)  ist 
das  Rätsel  endlich  gelöst  worden  und  damit  überhaupt  die  ganze 
Aulosfrage  in  ein  neues  Stadium  getreten.  Howard  weist  über- 
zeugend nach,  daß  die  auf  dem  Aulos  anzubringende  oupiyfc  keines- 
wegs, wie  noch  Gevaert  meint,  ein  Flütenmundstück  ist,  das  statt 
des  Klarinettenmundstücks  auf  das  Instrument  aufgesetzt  werden 
kann,  geschweige  gar  das  Gegenteil  (wie  Fetis  meint),  sondern  viel- 
mehr ein  nahe  dem  Mundstück  angebrachtes,  das  Überblasen  in 
Obertöne  des  Rohres  erleichterndes  kleines  Loch.  Daß  er  damit 
recht  hat,  macht  schon  die  Analogie  der  aupiy[xa(!)  genannten  durch 
Flageolett  erzeugten  Oktavtöne  der  Kithara  höchst  wahrscheinlich. 
Jeder  Zweifel  schwindet  aber  angesichts  einer  Definition  des  aus 
den  alten  Grammatikern  zusammengetragenen  Etymologicum  magnum 
(Ausg.  1848):  »aupiyE  OYjfjLSivsi  tyjv  ötttjV  tojv  jiouoixaiv  auAwv«  d.  h. 
» Syrinx  bezeichnet  eines  der  Löcher  der  Auloi « .  War  der  Aulos 
wirklich  eine  Klarinettenart,  so  entsprach  also  die  Syrinx  dem 
Überblaseloch,  durch  welches  um  1700  Christoph  Denner  die  alte 
französische  Schalmei  zur  heutigen  Klarinette  umschuf.  Howard 
hat  aber  auch  weiter  nachgewiesen,  daß  der  Aulos,  wenn  er  wirk- 
lich ein  Rohrblattinstrument  war,  darum  doch  nicht  notwendig  eine 
Klarinettenart  gewesen  sein  muß.  Der  Behauptung  Gevaerts,  daß 
es  unmöglich  gewesen  sei,  auf  dem  Aulos  Obertöne  hervorzubringen, 
tritt  er  auf  Grund  von  praktischen  Versuchen  mit  genauen  Nach- 
bildungen der  alten  Instrumente  entgegen  und  widerlegt  auch  mit 
Hinweis  auf  die  Erfahrungen  von  Ad.  Sax  sowie  auf  Fr.  Zammi- 
ners  Untersuchungen  (Die  Musik  und  die  musikalischen  Instru- 
mente 1 855)  die  Ansicht,  daß  ein  zylindrisches  Rohr  durchaus  ein 
einfaches  und  ein  konisches  Rohr  durchaus  ein  doppeltes  Rohrblatt 
zum  Ansprechen  erfordere.  Da  die  Mensur  der  aus  Schilfrohr 
gefertigten  Schallröhre  des  Aulos  so  gut  wie  völlig  zylindrisch  ist, 
gleicht  das  Instrument  allerdings  zunächst  mehr  der  Klarinette; 
wird  es  aber  mittels  eines  Doppelrohrblattes  angeblasen,  so  tritt 
es  damit  vielmehr  in  eine  Kategorie  mit  der  Oboe  und  dem  Fagott 
bezw.  ihren  Vorfahren,  den  Schalmeien  und  Bomharten.  Aber 
da  eine  mittels  (einfachen  oder  doppelten)  Rohrblattes  angeblasene 
zylindrische  Röhre  wie  eine  gedackte  Orgelpfeife  nur  in  die  un- 
geradzahligen Obertöne  überblasen  kann,  so  ist  für  ein  Instrument 
dieser  Art  eine  größere  Anzahl  Tonlöcher  erforderlich,  um  eine  ge- 
schlossene Skala  vom  Grundtone  bis  zu  dem  ersten  überblasenen  Tone 
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herzustellen.  Nach  Proklus  (Kommentar  zu  Piatos  Alcibiades  c.  68) 
ergab  jedes  Griffloch  des  Aulos  drei  Töne;  es  scheint  also,  daß 
die  Alten  das  Überblasen  in  die  Duodezime  und  in  die  Septdezime 
kannten  und  ausübten,  aber  wohl  nur  mit  Anwendung  des  Über- 
blaselochs (Syrinx).  Howard  gibt  phototypische  Abbildungen  und 
genaue  Beschreibungen  von  vier  pompejanischen  Auloi  im  Museum 
zu  Neapel  und  zwei  wohl  noch  älteren  griechischen  Auloi  im 
Brilish  Museum.  Erstere  sind  aus  Elfenbein  gefertigt  mit  dreh- 
baren silbernen  Ringen  mit  Löchern,  welche  sich  mit  den  (10 — 15!) 
Löchern  des  Instruments  decken.  Die  beiden  Londoner  Exemplare 
haben  aus  Holz  mit  Metallhülle  bestanden;  doch  ist  das  Holz  fast 
ganz  zerstört.  Leider  ist  von  keinem  der  Instrumente  das  eigent- 
liche Mundstück  erhalten,  auch  nicht  von  zwei  weiteren  (Sammlung 
Elgin  im  British  Museum),  die  Howard  nur  beschreibt  (die  vier 
Londoner  Instrumente  haben  nur  6 — 7  Löcher).  Angesichts  der 
Ergebnisse  der  sehr  gewissenhaften  Arbeit  Howards  muß  der  Ge- 
danke, daß  der  Aulos  eine  Flöte  gewesen  sei,  unbedingt  fallen 
gelassen  werden,  wenn  auch  damit  keineswegs  ausgeschlossen  üt, 
daß  die  wirkliche  Flöte  den  Alten  auch  bekannt  war.  Der  ago- 
nistische  Aulos  war  ein  Rohrblattinstrument  und  zwar  eins 
mit  zylindrischem  Rohr  und  doppelter  Zunge.  Alle  vordem 
rätselhaften  Bemerkungen  der  alten  Autoren  erscheinen  nach  Auf- 
deckung des  Wesens  der  Syrinx  (des  Überblaselochs)  leicht  ver- 
ständlich, und  man  wird  sich  deshalb  fürderhin  nicht  mehr  durch 
die  Glosse  zu  Pindars  12.  pythischen  Ode  irreleiten  lassen  dürfen. 
Die  Zweifel,  was  unter  dem  Xeizxoc,  /aA/o;  Pindars  zu  verstehen 
sein  kann,  müssen  zurücktreten  gegenüber  dem  Zuwachs  an  Ein- 
sicht in  das  Wesen  des  alten  Instruments,  welche  Howards  Unter- 
suchungen bedeuten.  Zunächst  verstehen  wir  nun,  wie  durch  die 
Anwendung  der  Syrinx  der  Ton  des  Aulos  erhöht  wird.  Plutarch 
fragt  in  seiner  Schrift  über  die  Epikureische  Philosophie  (p.  1096): 
»Warum  werden  alle  Töne  höher,  sobald  man  die  Syrinx  öffnet 
(dvao7üü)[jivYjs  r^c  aupr^yoc)  und  tiefer,  sobald  man  sie  schließt 
(y.AivouivTi)?  Aristoxenos  sagt  (Harm.  p.  21),  daß  mit  Syrinx  (xaxa- 
OTcao^sioT]?  T/je  oupiYYo?)  der  höchste  überblasene  Ton  weiter 
von  dem  tiefsten  nicht  überblasenen  Tone  abstehe  als  drei  Oktaven. 
Aristoteles  (HeraklidesPontikus)  De  audibilibus  p.  804  sagt,  daß 
höhere  und  leichtere  Töne  hervorgebracht  werden  entweder  durch 
schärferen  Lippendruck  auf  die  Zungen  (av  meo-fl  xa  Csu^tj  fi.aXA.ov) 
oder  durch  Öffnen  der  Syrinx  (-xaTaoitao&e(<rqc  r/js  aupiyyoc);  in  letz- 
terem Falle  werde  aber  der  Ton  voller.  Das  Csu-pr]  würde  vielleicht 
die  Deutung  auf  die  Lippen  zulassen,  deren  stärkere  Pressung  ja 
auch  das  Überblasen  auf  Flöten  und  besonders  auf  Instrumenten  mit 
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Kesselmundstück  bewirkt:  aber  einmal  ist  diese  Bedeutung  des  an 
sich  nur  ein  »Paar«  bedeutenden  Wortes  nirgends  belegt  und  dann 
halten  wir  von  Theophrast  (Hist.  plant.  IV.  11)  eine  umständliche 
Beschreibung  der  Herstellung  der  Aulosmundstücke  aus  Schilfrohr, 
in  der  diese  ausdrücklich  xa  Ceu-y-yj  genannt  werden.  Da  Theophrast 
noch  obendrein  das  Ansprechen  der  Zungen  (yÄojrrou)  davon  ab- 
hängig macht,  daß  dieselben  sich  fast  schließend  aufeinanderlegen 
(aufjLjxüstv),  auch  ein  längeres  »Einblasen«  oder  »Einspielen«  der- 
selben vor  dem  Gebrauch  zum  Vortrag  wenigstens  für  ältere  un- 
vollkommene Arten  der  Zungen  als  notwendig  hinstellt  und  für  die 
Zungen  der  Virtuoseninstrumente  Stimmkrücken  (xaraoTrao^ata) 
zur  Regulierung  der  Länge  der  Zungen  für  unentbehrlich  erklärt,  so 
muß  wohl  jeder  Einwand  gegen  die  Definition  des  Aulos  als  In- 
strument mit  Doppelrohrblatt  verstummen.  Ich  verzichte  auf  die 
Wiedergabe  des  langen  Berichts  des  Theophrast  über  die  zweck- 
mäßigste Zeit  des  Rohrschneidens  und  die  Art  der  Auswahl  der 
Rohrstücke  für  die  Mundstücke,  zumal  dabei  offenbar  einiges 
dilettantisch  Legendenhafte  mit  unterläuft  (z.  B.  daß  die  Zungen  der 
beiden  als  ein  Paar  zusammen  zu  brauchenden  Auloi  [s.  weiter 
unten]  aus  demselben  Rohrstück  zwischen  zwei  Knoten  geschnitten 
sein  müssen). 

Durch  Howards  Aufweisung  der  drehbaren  Ringe,  welche  die 
einzelnen  Tonlöcher  zu  öffnen  oder  zu  schließen  gestatten,  ist  auch 
das  Rätsel  der  Behandlung  der  kleinen  Aufsätze  auf  einzelne  Ton- 
löcher (xoiAtai  Aristoxenos  Harm.  41,  xepata  Arcadius  »de  accenti- 
bus«  188)  gelöst,  durch  welche  (ähnlich  wie  beim  Gebrauch  der 
Ventile  unserer  modernen  Blasinstrumente)  die  einzelnen  Intonationen 
vertieft  werden  konnten  (wohl  für  die  Einstimmung  in  die  verschie- 
denen Tongeschlechter  und  Chroai). 

Die  vier  pompejanischen  Instrumente  im  Museum  zu  Neapel 
haben  ungefähr  gleiche  Längen  (ca.  i/2  m),  die  vier  Londoner  sind 
wesentlich  kleiner  (y4 — '/3  m),  auch  offenbar  tonärmer,  so  daß  sie 
sicher  minder  wichtigen  Abarten  angehören.  Der  Aulos  wurde 
nämlich  in  mehreren  verschiedenen  Größen  gebaut,  wie  bereits  die 
ältesten  Autoren  belegen.  Athenäus  (XIV.  634)  hat  uns  aus  zweiter 
Hand  (über  Didymus)  eine  Stelle  aus  des  Aristoxenos  Schrift  über 
den  Bau  der  Auloi  (irspl  aüX&v  rpyjaeo?)  vermittelt,  welche  fünf  der 
Größe  nach  verschiedene  Aulosarten  unterscheidet,  nämlich 
(von  den  kleinsten  zu  den  größten  fortschreitend): 

AöXol  irapftsvioi,  7T«ior/ot,  xiftapioTJjpioi,  tsXeiot,   UTCsptsXsiot. 

Harm.  p.  20  sagt  Aristoxenos  aus,  daß  der  höchste  Ton  der 
Jungfern-Schalmeien     hrap&svioi    aöW)    vom    tiefsten    der    großen 
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Baß-Schalmeien  (uTrspTsAsioi)  mehr  als  drei  Oktaven  abstehe.     Die 
verschiedenen  Aulosarten  wurden  durch  Vergleich  mit  den  Gattun- 
gen der  Menschenstimmen   der  Tonlage  nach  bestimmt  und   zwar 
sind    nach   Aristoteles    Ilspt   xa  £<pa  taropia  VII  p.  581  B   die    der 
Mädchenstimme   (Sopran)    entsprechenden   irapftivioi    die    höchsten 
(kleinsten),  nämlich  noch  höher  als  die  der  Knabenstimme  (dem  Alt?) 
verglichenen   luatSwot.      Die   tsXsioi   (Tenor)   und   6irspTsXetot  (Baß) 
entsprechen   nach  Athenäus  IV.  79   den  Männerstimmen  (avSpsloi). 
Nach  Pollux  spielten  die  Parthenioi  zum  Gesänge  der  Mädchen,  die 
Paidikoi  zum  Gesänge  der  Knaben,   die  Hyperteleioi    zum  Gesänge 
der  Männer.    Die  Teleioi  wurden  auch  Pythische  (IIuüixoi)  genannt; 
dieselben  wurden  zu  den  Päanen  geblasen  und  sie  waren  es  auch, 
denen  bei  den  Pythien  das  ofyopov  auX^iia,   das  Spiel   ohne  Chor- 
reigen zufiel.     Hier  haben  wir  eine  ziemlich  bestimmte  Angabe  über 
die  Tonlage  des  agonistischen  Aulos.     Denn  da  die  raXsioi  der 
höheren  Männerstimme  (dem  Tenor)   entsprechen   sollen   (dem  Baß 
entsprechen  die  u-spriAEioi),   und  die  xiftapiaiTjptoi    zweifellos  die- 
jenigen sind,  welche  mit  der  Kithara  im  Einklänge  blasen,  so  wird 
wohl  zwischen  tsAsioi  und  xiilapiar/jpioi  nicht  eigentlich  ein  Unter- 
schied der  Tonlage  sondern  höchstens  ein  solcher  der  technischen 
Behandlung  existieren,  nämlich  besonders  bezüglich  des  Cberblasens 
mittels  der  Syrinx.     Daß  die  Traioixoi  nicht   agonfähig  waren  (oux 
eva-ftoviot)   sagt  Athenäus  ausdrücklich  (IV.  18*2);    sie  wurden   aber 
außer  zur  Begleitung  des  Gesangs  der  Knaben  auch  gern  bei  Gast- 
mählern  gebraucht    und   zwar   zu   zweien   verbunden.      Wie   aus 
Pollux  IV.  80  zu  ersehen,  standen  die  beiden  Röhren  dieser  kleinen 
Doppelauloi  der  Trinkgelage  (rcapoivioi)  im  Einklang  (iaot  o'  au/pu>). 
Bei  Hochzeitsfeiern  kam  dagegen  die  Verbindung  eines  großen  und 
eines  eine  Oktave  höheren  kleinen  Aulos  zur  Anwendung  (^a\iriKiov 
aöX7]jia),  wobei  gleichsam  der  tiefere  den  Mann  und  der  höhere  die 
Frau  vorstellte.     Die  Auloi  scheinen   aber  überhaupt   überwiegend 
paarweise  benutzt  worden  zu  sein,    doch  nur   selten  und  erst  spät 
mit  gemeinsamen  Mundstück,  entsprechend  dem  »Laufgraben«  der 
Mixturen   unserer   Orgeln,   so  daß   notwendig   beide   immer  gleich- 
zeitig erklingen   mußten.     Für   im  Einklänge    stehende  Paare    war 
das   ja  vielleicht   zweckmäßig,    weil   ein   etwaiges  verzögertes   An- 
sprechen  des  einen  der   beiden  Rohre   durch   das  Ansprechen  des 
anderen   unschädlich  gemacht  wurde.     Freilich   mußte   aber   dann 
auch  doppelt  gegriffen  werden)!). 

Welche  Bewandtnis  es  mit  den  Paaren  ungleicher  Auloi  gehabt 
haben  mag,  deren  eines  Rohr  weniger  Löcher  hatte  als  das  andere 
(wie  aus  den  Abbildungen  zu  schließen),  ist  zweifelhaft.  Denn  daß 
der   eine  Aulos  einen  Ton   fortsummend  ausgehalten  haben   sollte, 
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während  der  andere  Melodie  machte,  ist  eine  Deutung,  für  die 
jeder  Anhalt  fehlt.  Jedenfalls  sind  solche  Dudelsack  Wirkungen 
erst  für  eine  spätrömische  Zeit  annehmbar.  Die  grüßte  Wahr- 
scheinlichkeit spricht  wohl  dafür,  daß  es  mit  den  beiden  Auloi 
eine  ähnliche  Bewandtnis  hatte  wie  mit  dem  Kitharaspiel  mit 
und  ohne  Plektron.  Die  oft  als  Beweis  für  die  Mehrstimmig- 
keit angezogene  Stelle  des  Varro  (De  re  rustica  I.  2.  25)  sagt  doch 
wohl  nur,  daß  der  rechte  und  linke  Aulos  verschieden  aber  doch 
insofern  zusammengehörig  waren,  als  bei  einem  und  demselben 
Gesangsvortrag  der  eine  Aulos  (der  rechte,  längere)  im  Einklänge  mit 
den  Gesängen  ging,  der  andere  (der  linke,  kürzere)  die  Zwischen- 
spiele ausführte  (»dextera  tibia  alia  quam  sinistra,  ita  tarnen  ut  quo- 
dammodo  sit  conjuncta,  quod  est  altera  ejusdem  carminis  modorum 
incentiva  altera  succentiva«).  Die  bisherige  Deutung  von  incentivus 
auf  höhere  Tonlage  und  succentivus  auf  tiefere  ist  ja  doch  eine 
ganz  willkürliche.  Ich  sehe  in  dem  succinere  nichts  anderes  als 
den  lateinischen  Ausdruck  für  das  griechische  öiro^aAAsiv,  die 
xpouaic  u~6  ttjv  (i)OT|V.  Für  den  frühmittelalterlichen  kirchlichen 
Gesang  sind  u-G'baXkziv  und  succinere  ganz  gewöhnliche  Termini 
für  den  Responsorialgesang,  bei  dem  von  einer  gleichzeitigen  Zwei- 
stimmigkeit nicht  die  Rede  ist  (vgl.  Peter  Wagner  »Ursprung  und 
Entwicklung  der  liturgischen  Gesangsformen«  1901  S.  18).  Auf 
etwas  ganz  anderes  bezieht  sich  dagegen  die  Angabe  des  Gramma- 
tikers Diomedes  (p.  451.  27  k):  Während  des  Gesangs  des  Chors 
spielte  der  Aulet  auf  einer  Chor-Tibia  mit  (choraulicis  concinebat), 
bei  Sologesängen  (cantica)  führte  er  die  Zwischenspiele  (responsabat) 
auf  einem  agonistischen  Aulos  (pythaulicis)  aus  —  hier  ist  wohl 
für  die  Begleitung  des  Chorgesangs  die  Anwendung  eines  gewöhn- 
lichen Aulospaars,  für  die  Begleitung  des  Soloparts  aber  die  eines 
Konzertinstruments  gemeint.  Daß  der  rechte  Aulos  der  tiefer 
stehende  war  (wo  nicht  der  Künstler  mit  zwei  gleichgestimmten 
[paribus,  duabis  dextris,  Serranis]  hantierte),  beweist  Howard  a.  a.  0. 
S.  92  aus  Donatus,  Servius  und  Diomedes.  Ein  Aulospaar,  dessen 
linkes  Instrument  (das  kürzere)  einen  den  Ton  wesentlich  verstär- 
kenden Schallbecher  (xipac)  hatte,  hieß  speziell   »phrygisch«. 

Der   Umfang    der    griechischen    Notenschrift    reicht    nach    den 
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drei  Oktaven ;  das  stimmt  so  auffällig  zu  den  Angaben  des  Aristo- 
xenos  über  den  Gesamtumfang  der  Auloi,  daß  wir  es  als  einen 
Beweis  dafür  ansehen  dürfen,  daß  die  Notenschrift  zur  Zeit  des 
Aristoxenos  bereits  ganz  so  entwickelt  war,  wie  sie  uns  die  späteren 
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Schriftsteller  überliefern.  Von  diesem  Umfange  nimmt  die  Kithara, 
wenn  wir  von  den  Flageoletttönen  (aupiyjia)  absehen,  nur  den  etwa 
anderthalb  Oktaven  umfassenden  mittleren  Teil  ein  von 


^E^m 


In  dieser  Lage  werden  wir  also  uns  den  AuXoc  xtftapiarqpio«; 
zu  denken  haben,  doch  mit  der  Fähigkeit,  durch  Oberblasen 
erheblich  höhere  Töne  hervorzubringen.  Wenn  Aristoxenos  Har- 
monik I  p.  37  als  tiefste  Skala  (tiefsten  Tonos)  die  hypodorische 
Tonart  nennt,  aber  bemerkt,  daß  manche  unter  dieser  noch 
die  hypophrygische  annehmen,  so  vermengt  er  dabei  mit  einer 
gewissen  Absichtlichkeit  Transpositionsskalen  und  Oktavengattungen; 
denn  die  hypophrygische  Transpositionsskala  (fismoll)  liegt  über 
der  hypodorischen  (emoll),  dagegen  liegt  allerdings  die  hypo- 
phrygische Oktave  (G—g)  unterhalb  der  hypodorischen,  ist  aber 
selbst  noch  nicht  die  tiefste.  "Der  ganze  leider  noch  durch  ein  paar 
Verderbungen  entstellte  Passus  weist  nämlich  auf  die  Verwirrung 
in  der  Benennung  der  Tonarten  vor  Aristoxenos  hin,  um  desto  wirk- 
samer die  durch  Aristoxenos  selbst  geschaffene  endgültige  Nomen- 
klatur der  Skalen  zu  motivieren.  Wir  erfahren  aber  aus  der  Stelle 
auch,  daß  manche  im  Hinblick  auf  die  Bohrung  der  Auloi  als 
Abstand  der  verschiedenen  Skalen  voneinander  Intervalle  von 
3  4  Ganzton  neben  solchen  von  1/1  und  y2  Ganzton  annahmen, 
ein  Beweis,  daß  es  um  absolute  Tonhöhenbestimmung  zur  Zeit  des 
Aristoxenos  noch  übel  stand.  Aristoxenos  ereifert  sich  mit  Recht 
über  eine  solche  unmelodische  (ix^sAr^)  und  in  jeder  Beziehung 
unbrauchbare  [izavxa  Tp&rov  a/pr^ro;)  Intervallbestimmung.  Eine 
frappierende,  zunächst  bestechende  aber  schließlich  doch  nicht 
aufrecht  zu  erhaltende  Deutung  dieser  Stelle  gibt  A.  J.  Hipkins 
in  dem  Aufsatz  »Dorian  and  Phrygian«  in  den  Sammelbänden  der 
Internationalen  Musikgesellschaft  IV.  3  (1903),  indem  er  nicht  — 
wie  aber  Aristoxenos  zweifellos  meint  und  deutlich  ausspricht  — 
Normierungen  der  relativen  Höhenlagen  der  Transpositionsskalen, 
sondern  vielmehr  nur  Bestimmungen  der  Töne  herausliest,  welche 
die  einzelnen  Lücher  auf  einem  und  demselben  Instrument  ergaben. 
Von  einer  solchen  Nomenklatur  für  die  Stufen  der  Skala  ist  aber 
sonst  bei  den  Alten  keine  Spur  zu  finden.  Zweifellos  haben  Auloi 
in  dorischer,  phrygischer  und  lydischer  Stimmung  und  dazu  auch 
solche  in  den  zugehörigen  Hypo-Tonarten  lange  Zeit  selbständig  neben- 
einander bestanden,  ohne  daß  ihre  direkte  Verbindung  zur  zusam- 
menhängenden Verwendung  in  demselben  Tonstück  in  Frage  kam. 
Pausanias  (IX.  4  2)  und  Athenäus  (XIV.  31)  berichten  übereinstimmend, 
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daß  erst  der  Aulosvirtuose  Pronomos,  der  Lehrer  des  Alcibiades 
(2.  Hälfte  des  5.  Jahrhunderts)  angefangen  habe,  auf  einem  und  dem- 
selben Aulos  in  allen  Tonarten  zu  spielen,  daß  man  vorher  für  jede 
Tonart  besondere  Instrumente  hatte  und  daß  die  Virtuosen  bei  den 
Agonen  solche  parat  hatten,  also  etwa  so  wie  heute  noch  die 
Klarinettisten  einen  Kasten  führen,  in  dem  die  A-,  B-,  Es-,  G-  und 
D-Klarinette  nebeneinander  liegen.  Diese  alten  Auloi  waren  so- 
mit augenscheinlich  auch  zur  Zeit  des  Aristoxenos  (1.  Hälfte  des 
4.  Jahrhunderts)  noch  nicht  allgemein  mit  einer  chromatischen 
Skala  versehen,  sondern  hatten  nur  eine  einzige  diatonische  Skala 
zur  Verfügung.  Daß  die  verschiedenen  Skalen  aber  nicht  als  inner- 
halb der  Grundskala  oder  einer  und  derselben  Transpositionsskala 
liegend  zu  denken  sind,  liegt  auf  der  Hand.  Ein  solcher  Gedanke 
verbietet  sich  schon  im  Hinblick  auf  die  Kithara.  Es  hätte  auch 
wenig  Sinn  gehabt,  lange  Zeit  besondere  Instrumente  nebeneinander 
zu  bauen,  die  sich  nur  unbedeutend  im  Umfange  nach  der  Tiefe 
unterschieden,  also  etwa  so: 

dorische  Flöte  in  der  Tiefe  mit  e  beginnend,  j   durch  die  Töne 
phrygische  »      >     »        »        »     d         »  \  der  amoll-Tön- 

lydische       »      »      »        »        »    c  »  )  leiter. 

Vielmehr  weist  schon  das  verbürgte  Zusammenspiel  des  Aulos  mit 
der  Kithara  zwingend  darauf  hin,  daß  es  sich  auch  bei  der  phry- 
gischen  und  lydischen  Stimmung  des  Aulos  um  Transpositionen 
handelte,  also:  ^  _ 

dorisch       ef  g  a  h  c'dV 
phrygisch  e  fiTg  a  h  cis'd'e  ^ 
lydisch        e  fis  gis  a  h  cis'dis'e 

Zwar  nennt  Pollux  IV.  78  als  dtpfioviat  aöXrjTixai  die  oajpiaTt,  cppu- 
■yioTi,  Auotoc,  icüvtxYj  und  auvtovoc  Xuoiaxi,  was  der  Lage  zwischen 
e — ßr7  dr—d',  c—c\  G—g  ohne  Vorzeichen  Und  zwischen  f—f  mit 
entspricht  doch  natürlich  ohne  Anspruch  auf  wirkliche  Überein- 
stimmung der  absoluten  Tonhöhe.  Diese  mag  in  voraristoxe- 
nischer  Zeit  sehr  geschwankt  haben,  wie  aus  Aristoxenos'  Bemer- 
kungen noch  hervorgeht.  Für  den  späteren  durch  die  Virtuosen 
herbeigeführten  Usus  des  Baues  der  vervollkommneten  Auloi  haben 
wir  aber  das  Zeugnis  des  Bellermannschen  Anonymus  (§  28),  der 
als  Tonarten  der  Aulesis  die  vier  S.  85  für  das  virtuose  Kithara- 
spiel  entwickelten  mit  4—7  {{:  Lydisch,  Hypolydisch,  Hyperiastisch 
und  lastisch  angibt  und  dazu  noch  weiter  Hyperäolisch,  also 
.Eismoll  =  i^moll  (8  j?~  4  l?!),  also  eine  über  die  künstlichste  Kithara- 
tonart  noch  weiter  gesteigerte,  aber  auf  der  andern  Seite  auch 
die    einfacheren:    Hypophrygisch  (3  ft)    und    Phrygisch   (2  JJ),    also 
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FismoW  und  Hmoll.  Aber  Dorisch  und  Hypodorisch  suchen 
wir  auch  unter  den  späteren  auletischen  Tonarten  vergeblich. 
Allerdings  ist  es  aber  fraglich,  ob  die  auAoi  xi&apiaTYjpioi  mit  den 
teXeioi  derart  identisch  waren,  daß  sie  auch  die  gleichen  Stim- 
mungen hatten.  Zu  den  Aulosarten  mittlerer  Stimmung  zählt 
Aristides  p.  101  den  AuXo;  Iluihxo'c,  der  mehr  zur  Tiefe,  und  den 
AuXo?  X°Pr/r^  °*er  menr  zur  Höhe  neige.  Pollux  IV.  81  sagt  von 
den  AuXoi  ^opixoi,  daß  sie  zur  Begleitung  der  Dithyramben  dien- 
ten (oi&opatxßotc  irpocTiuXouv)  und  nennt  auch  noch  oirovSeiaxoC, 
welche  sich  den  Hymnen  anpaßten  (^pjiorcov  rpoc  ujavooc).  Die 
bei  Athen.  IV.  176  neben  den  xi&apiaT7]pioi  genannten  BaxxuXixoi 
sind  wohl  mit  dem  o7rov8eiaxoi  identisch.  Daß  aber  auch  der 
Chorgesang  sich  so  der  ursprünglichen  einfachen  Tonarten,  der 
dorischen,  mixolydischen  und  hypodorischen  Stimmung  entwöhnt 
hätte,  ist  nirgends  berichtet.  Der  txayaoic  auAtfc  oder  rcaXaio- 
payaSie,  vermutlich  nichts  anderes  als  ein  paar  gleichgroße  Auloi, 
von  denen  der  eine  mit,  der  andere  ohne  Syrinx  spielte,  so  daß 
sie  immer  im  Abstände  der  Oktave  (?)  blieben  (sv  77.otoj  ö£i>v  xai 
ßapüv  o\)6'(';ov  smSeixvoTai  Athen.  IV.  182),  wurde  mit  dem  Saiten- 
instrumente Magadis  zusammen  gebraucht.  Athen.  IV.  634  belegt 
die  Verbindung  der  beiden  Instrumente  mit  dem  Terminus  »6  aov- 
osauo;«  (Iv  ~q  jia^aSic  aoXoc,  6  TTpocaoAoujisvoc  T^j  a 7.77.0101).  Vom 
Zusammenspiel  des  Aulos  mit  der  Lyra  spricht  Athenäus  XIV. 
617 — 618;  der  Terminus  ist  da  aovauAta.  Wir  dürfen  als  selbst- 
verständlich annehmen,  daß  es  sich  für  die  zum  Zusammenspiel 
mit  der  Lyra  und  überhaupt  die  zur  Begleitung  der  Chortänze 
bestimmten  Auloi  um  die  einfacheren  Tonarten  handelt,  welche  der 
Bellermannsche  Anonymus  für  die  orchestische  Musik  (S.  87)  ver- 
zeichnet hat:  Mixolydisch  (dmoll),  Dorisch  (J.moll),  Hypodorisch 
(EmoW),  Phrygisch  (ümoll),  Hypophrygisch  (FismoW),  Lydisch 
(Cismoll)  und  Hypolydisch  (Crmiioll),  von  denen  die  letzten  schon 
seltener  zur  Anwendung  gekommen  sein  werden. 

Nach  diesen  allgemein  orientierenden  Aufschlüssen  werden  wir 
uns  ungefähr  ein  Bild  machen  können  von  dem  effektiven  Ton- 
vermögen des  einzelnen  Instruments,  wenn  auch  auf  unfehlbare 
Ergebnisse  nicht  gerechnet  werden  kann.  Daß  die  Mitteloktave 
e — e  dabei  in  erster  Linie  in  frage  zu  ziehen  ist,  unterliegt  keinem 
Zweifel:  für  die  agonistische  Kithara-  und  Aulosmusik  verschob 
sich  dieselbe,  wie  wir  sahen,  um  %  Ganztöne  nach  oben  (gis — gis 
mit  4  £).  Die  griechische  Notenschrift  erstreckt  sich  gerade  noch 
eine  Oktave  weiter  nach  oben  und  nach  unten,  so  daß  man  ver- 
sucht ist,  drei  Oktavlagen  der  Mitteloktave  zu  statuieren  E — e,  e  —  e 
(gis — gis)  und  e — e"  (gis — gis").    Von  einem  Vortrage  der  Melodien 
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in  dreierlei  Oktavlagen  finden  sich  aber  bei  den  Alten  keinerlei 
Anzeichen.  Denn  die  oft  zitierte  Stelle  bei  Seneca  (Epist.  84),: 
»Accedunt  viris  feminae,  interponuntur  tibiae«,  aus  der  man  gar 
hat  herauslesen  wollen,  die  Griechen  hätten  bereits  jenen  grotesken 
Parallelgesang  in  Quinten  und  Oktaven  oder  Quarten  und  Oktaven 
ausgeübt,  den  aufgestellt  zu  haben,  das  zweifelhafte  Verdienst  des 
Hucbald  im  9. —  I  0.  Jahrhundert  n.  Chr.  ist  —  diese  Stelle,  meine 
ich,  bedeutet  wohl  schwerlich,  daß  Männer  und  Frauen  im  Ab- 
stände der  Doppeloktave  gesungen  hätten  und  die  Auloi  die  da- 
zwischen liegende  Oktave  geblasen.  Der  natürliche  Unterschied 
der  Männerstimme  und  Frauenstimme  beträgt  ja  doch  zweifellos 
nur  eine  Oktave,  und  das  »interponuntur  tibiae«  ist  wohl  vielmehr 
rein  örtlich  so  aufzufassen,  daß  Aulosspieler  im  Chore  verteilt  auf- 
gestellt wurden,  welche  sowohl  in  der  Tonlage  der  Frauenstimmen 
als  der  Männerstimmen  mitspielten.  Auch  die  Notiz  des  Pollux 
(IV.  107),  daß  Tyrtäos  eine  Dreiteilung  des  Chors  nach  dem  Alter 
in  Knaben,  Männer  und  Greise  aufgebracht  habe  (rpiyopiav  eatYjos), 
ist  schwerlich  als  auf  ein  Sinken  in  dreierlei  Oktavlagen  bezüglich 
zu  verstehen.  Es  ist  auch  noch  niemals  behauptet  worden,  daß 
Greise  tiefer  sängen  als  Männer.  Von  einer  Dreiteilung  dieser  Art 
ist  also  sicher  abzusehen.  Einen  besseren  Anhalt  für  die  Unter- 
scheidung von  dreierlei  Tonlagen  (freilich  aber  nicht  in  Abständen 
von  je  einer  Oktave)  gewährt  uns  eine  Auslassung  des  Aristides 
Qu  in  tili  an  us,  die  auch  bei  Manuel  Bryennius  excerpiert  ist  und 
zwar  in  vollständigerer  Gestalt  als  sie  uns  bei  Aristides  erhalten 
ist.  Aristides  sagt  nämlich  (I.  p.  24):  »Nicht  alle  Tonoi  (Transpo- 
sitionsskalen) können  durch  ihren  ganzen  Umfang  (von  zwei  Oktaven) 
gesungen  werden.  Das  ist  vielmehr  nur  bei  dem  Dorischen  der  Fall, 
da  unsere  Stimme  nur  durch  zwölf  ganze  Töne  reicht  (6  uiv  ouv 
Sö>pio?  oujxTca?  jj.eaü)oe"it7.i  öia  70  [J-i^pi  Tc5v  iß  tovcüv  tyjv  cpmvyjv 
rjjuv  oTror/jpElj&ai).«  Von  den  anderen  Tonarten  sagt  er,  daß  sie 
bis  zu  der  Grenze  gesungen  werden,  an  welche  das  2  Oktaven- 
System  des  dorischen  Tonos  reicht,  also  nicht  weiter  hinab  als  bis 
zum  dorischen  Proslambanomenos  A  und  nicht  höher  hinauf  als 
bis  zur  dorischen  Nete  hyperboläon  a  .  Von  selbst  versteht  sich 
dabei  aber  natürlich  für  Aristides,  daß  für  Knaben-  oder  Mädchen- 
stimmen diese  ganze  Skala  eine  Oktave  höher  liegt.  Aber  inner- 
halb des  Gesamtumfangs  jeder  der  beiden  Hauptgattungen  der 
Stimmen  unterscheidet  nun  Aristides  weiter  (p.  28 — 29)  dreierlei 
Lagencharakter  (öuvaju;  x7.Tiaxs07.auy.rj  jiiAouc),  nämlich  den 
tiefen,  mittleren  und  hohen  (&iratosi07jC,  ixsaosio^c,  vtqtosl'Stjs).  Die 
zweite  der  drei  unter  dem  Namen  des  Bellermanschen  Anonymus 
zusammen  bekannten  Abhandlungen  modifiziert  diese  Unterscheidung 
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des  Aristides,  indem  sie  noch  ein  viertes  siooc,  das  &irep.poXosi8e$ 
aufstellt,  so  daß  sie  4  To'noi  üojv?^  annimmt.  Die  Grenzen  der 
4  Topoi  sind  nach  dem  Anonymus: 

TOTToc  üirarostSY]?:    von   Hypate    meson  'TTioocopiou    (ü)  bis   zur 

dorischen  Hypate  meson  (e), 
td-o;  p.soosio7,c:    von  Hypate  meson  Opuyioo  (/fo)  bis  zur  lydi- 

schen  Mese  (cis')} 
totzoz  vyjTosLÖT]?:    von    der   lydischen  Mese   (ow'J    bis    zur   (lydi- 

schen?)  Nete  synemmenon  (fis). 

Alles  noch  Höhere  ist  totto:  ÖTuspßoXosi%.  Die  Gebiete  sind  also 
übersichtlich 

H—e  fis— eis         eis— fis  gis  .... 

Hypatoeides     Mesoeides     Netoeides     Hyperboloeides. 
(tiefer  Baß)  (Bariton)  (Tenor) 

Diese  offenbar  durch  die  virtuose  Kitharisten-  und  Auleten-Praxis 
stark  mitbestimmte  Beschreibung  (nämlich  in  den  %  Tönen)  läßt 
deutlich  die  ursprüngliche  Dreiteilung  durchscheinen,  nämlich  nach 
um  die  Hypate,  um  die  Mese  und  um  die  Nete  der  dorischen 
Grundstimmung  sich  bewegenden  Melodieumfängen.  Aristides  p.  30 
braucht  den  Ausdruck  ouoi7]|xa  in  demselben  Sinne  wie  der  Ano- 
nymus den  Ausdruck  totto?  cpcovTJs  und  sagt,  daß  eine  Melodie  je 
nach  dem  aaarr^a  als  uTuocTosiör,;,  [isoosio^c  und  vr^osior^  bezeich- 
net wird.  §  96  bezeichnet  er  den  dorischen  Proslambanomenos  (A) 
als  Tiefengrenze  des  cj>6*ix6c  tottoc  (des  normalen  Umfangs  der 
Singstimme)  und  hebt  hervor,  daß  er  in  der  Mitte  der  allertiefsten 
Oktave  liege.  Daß  diese  allertiefste  Oktave  wirklich  auf  den  In- 
strumenten praktische  Existenz  hatte,  sagt  er  gleich  darauf  aus- 
drücklich mit  den  Worten:  »itaXiv  6s  im  raiv  öpyavaiv  (at  yap 
toutwv  /opöai  iroAu/oüarspai)  oi  p,ev  airo  too  icpoaXafxßavofie- 
voo  oojpiou  xata  t6   ßapoc  xoddraioi  xa?  ajppsvwjievoi,  ot  o'  im 

TT|V     Ö^üTTQTa      [i-S/pl     T7JC     OLClTo'vOO     flSOOt,       Ol     OS      Jj.377.    T0U70ÜC    V.OLTOL 

Tcapao^oLV  o^rsoot  ts  xal  ^XüTspoi«,  d.  h.  »Auf  den  Instrumen- 
ten aber,  deren  Tonvermögen  ausgiebiger  ist,  sind  die  Töne  vom 
dorischen  Proslambanomenos  (Ä)  abwärts  die  dunkelsten  und 
massigsten,  die  höheren  bis  zur  Diatonos  (wohl  Paramese  s.  oben 
S.  83)  bilden  die  eigentliche  .  Mittellage,  die  noch  höheren  wer- 
den immer  spitzer  und  weiblicher.«  Das  in  seinem  ganzen  Um- 
fange den  Singstimmen  zugängliche  zweioktavige  Gebiet  der  dori- 
schen Stimmung  scheidet  man  also  kurz  gesagt  am  besten  in  die 
drei  Oktavum fange : 
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a     e    a 


Hypatoeides       Mesoeides  Netoeides 

(Baß)                   (Bariton)  (Tenor) 

Diesen  drei  Lagen  der  Männerstimmen  entsprechen  aber  ebensolche 

der   Knaben-  und  Mädchenstimmen,   die  eine   Oktave  höher   anzu- 
setzen sind: 

a    e    a            e    a    e"  a    e"  a 

Hypatoeides       Mesoeides  Netoeides 


Alt)  (Mezzos^an)        (SoPran> 


Da  aber  von  den  sechs  Regionen  zwei  identisch  sind  (die  spezi- 
fische Tenorlage  und  die  Altlage),  so  haben  wir  im  ganzen  fünf  je 
eine  halbe  Oktave  voneinander  abstehende,  die  wir  uns  bezüglich 
der  Tiefe  ziemlich  streng  abgegrenzt  denken  dürfen,  während  für 
die  Höhe  eine  gewisse  Dehnbarkeit  der  Grenze  anzunehmen  ist. 
Während  wir  für  die  höchste  Region  vielleicht  zweifeln  dürfen, 
ob  dieselbe  wirklich  bis  a"  geschweige  noch  höher  von  den 
Singstimmen  benutzt  wurde  —  weil  nämlich  die  alypischen  Xoten- 
tabellen  nur  bis  fis  bezw.  in  der  öpjxaoia  der  Kitharisten  bis  gis" 
reichen  (was  freilich  dadurch  seine  Beweiskraft  verliert,  daß  man 
für  die  hohen  Stimmen  wahrscheinlich  mit  denselben  Zeichen  notierte 
wie  für  die  tiefen),  so  haben  wir  für  die  Existenz  einer  Region 
unter  den  uTrarostSstc  durch  das  angeführte  Zeugnis  des  Aristides 
den  Beweis.  Aristides  selbst  begrenzt  dieselbe  als  die  Oktave,  in 
welche  mittenhinein  der  dorische  Proslambanomenos  fällt,  also  Eae, 
die  wir  als  Region  der  ßd{xßoxsc  bezeichnen  dürfen,  von  denen 
Pollux  IV.  82  sagt:  »Die  bakchischen  aufregenden  Töne  der  tiefsten 
Lage  sind  orgiastisch«  (tü>v  os  ßojxßuxov  evftsov  xou  pavixöv  ro 
auX^fia  7:ps7:ov  öpyioic)-.  Wir  ersehen  hieraus,  daß  das  Aulos- 
spiel  der  orgiastischen  Kulte  sich  keineswegs  auf  die 
Einhaltung  der  Grenzen  der  Singstimmen  beschränkte  son- 
dern über  dieselben  hinausflutete.  Daß  diese  beinahe  die  Tiefen- 
grenze unseres  Fagotts  erreichenden  Baßpfeifen  keine  Flöten  gewesen 
sein  können,  liegt  freilich  auf  der  Hand,  da  dieselben  eine  Rohr- 
länge von  fast  acht  Fuß  beanspruchen  würden.  Von  solchen  Un- 
geheuern an  Dimension  ist  ja  nichts  durch  die  Abbildungen  er- 
weislich und  dieselben  wären  auch  schwerlich  mit  dem  menschlichen 
Atem  zu  »erblasen«  gewesen.  Auch  dies  mag  uns  als  weiterer 
Beweis  dafür  willkommen  sein,  daß  die  Deutung  des  Aulos  als  ein 
Rohrblattinstrument,  das  für  Töne  gleicher  Tiefe  nur  die  halbe  Länge 
erfordert,  richtig  ist.  Alle  die  Aulosarten  von  den  größten  bis  zu  den 
kleinsten  waren  also  Schalmeien  mit  zylindrischen  Röhren. 
In   dieser   Annahme   darf  uns    nicht   beirren,    daß   der  Name,   von 
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welchem  das  französische  Chalumeau  und  das  deutsche  Schalmey 
herstammt,  von  den  Alten  zur  Bezeichnung  einer  besonderen  Art 
von  aulosähnlichen  Instrumenten  gebraucht  wurde  (xaXaprf;,  xaXa- 
[xivoc  aöXtfc).  Athenäus  unterscheidet  (IV.  176)  den  Kalamosbläser 
und  den  Kalamebläser ;  beide  heißen  aber  xaXajj-aoXTjc  oder  xaXa- 
iiauXr^c  (v.aka^ioz  ist  das  Rohr,  xaXajiY]  der  Halm).  Der  xrxA7.[ios 
c/.-jAoc  heißt  auch  Tityrinos  bei  den  Doriern  der  italischen  Kolonien. 
Der  yjjXo.\i-rr Bläser  hieß  auch  pcnrauX^c.  Beides  waren  anschei- 
nend unentwickeltere  Formen  des  Aulos,  die  nur  gelegentlich  erwähnt 
werden.  Wir  dürfen  wohl  bei  xaXajio'c  an  ein  tieferes,  bei  vsj.\a\iri 
an  ein  höheres  Instrument  denken  entsprechend  dem  Unterschiede 
der  Dimensionen  des  Schilfrohrs  und  des  Getreidehalms.  Die  Schall- 
röhren des  Aulos  wurden  gewöhnlich  aus  spanischem  Rohr  (Arundo 
donax  oder  Galamus)  gefertigt.  Pollux  IV.  71  nennt  als  Material 
»xaXajioc  (Rohr)  yj  y«Axoc  (Metall)  yj  Xidtoc  (Lotosholz)  rk  küEo; 
(Buchsbaum)  :q  xspac  (Hörn)  r]  oorouv  s/dccpou  (Hirschknochen)  r] 
oacpv^c  ttjc  ya^aiCYjXou  xXaooc  tyjv  evTspunv^v  7.oy;ipr/(j.£voc  (aus- 
gehöhlter Zweig  des  Buschlorbeers)«,  gibt  aber  weiterhin  an, 
daß  aus  libyschem  Lorbeerholz  die  libysche  Querflöte  (der 
ägyptische  Monaulos,  auch  Photinx  genannt  Ath.  IV.  175  und 
182)  gefertigt  wird;  Buchsbaum  ist  nach  Pollux  a.  a.  0.  speziell  das 
Material  des  phrygischen  e'Xujxoc,  einer  ganz  kleinen  Flötenart,  die 
wegen  ihrer  geringen  Dicke  auch  axoraXeta  =  Stöckchen  hieß 
(Ath.  IV.  177).  Auch  der  Elymos  scheint  paarweise  von  demselben 
Bläser  gebraucht  worden  zu  sein,  da  Pollux  sagt,  daß  jedes  der 
beiden  Rohre  ein  nach  oben  gewendetes  Hörn  habe  (xepotc  sxot- 
tepw  tojv  c/.uA(I)v  avavsöov  TrpdasaTiv).  Die  hornartige  Stürze  be- 
stätigt auch  Hesychius  (ad  voc.  e^xspaüX^c).  Aus  ausgehöhlten  und 
geschälten  Lorbeerschößlingen  wurde  der  auXoc  hrrc&'cpopßo?  der 
libyschen  Nomaden  gefertigt  (Pollux  a.  a.  0.).  Aus  Gliedern  von 
Hirschkälbern  machten  die  Thebaner  Auloi,  die  außen  mit  einer 
Bronzehülle  umgeben  wurden:  elfenbeinerne  Auloi  fertigten  zuerst 
die  Phönizier  (Ath.  IV.  182).  Durch  diese  Spezialangaben  (die  ich 
noch  durch  einige  weitere  vermehren  könnte)  verschwinden  alle  die 
von  Pollux  genannten  besonderen  Materialien  im  ethnographischen 
Museum  und  als  eigentliches  Material  der  Auloi,  Kalamauloi  und 
Syringen  bleibt  das  Rohr  übrig.  Für  die  Syrinx  bestätigt  das  auch 
eine  Stelle  des  Nikomachus  (eap.'IO),  wo  er  sagt,  daß  ein  Syringen- 
rohr  mit  zwei  Knoten  die  höhere  Oktave  eines  mit  einem  Knoten 
gebe.  Die  Rohrhalme,  aus  denen  die  Syrinx  gefertigt  wurde, 
können  freilich  aber  nicht  ebensolche  gevesen  sein  wie  die,  aus 
denen  man  nach  Theophrast  die  Csu^r,  machte,  da  bei  diesen 
die  Knoten  zwei  handbreit  voneinander  abstanden ;   denn  auf  allen 
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Abbildungen  sind  die  Rühren  der  Syrinx  kleiner.  Nicht  unerwähnt 
bleibe  auch,  daß  Pollux  den  Kelten  und  den  Bewohnern  der  ozeani- 
schen Inseln  die  Erfindung  der  aus  Rohren  zusammengesetzten  Syrinx 
zuschreibt  (was  freilich  den  sonstigen  legendarischen  Berichten 
widerspricht). 

Die  Angaben  der  Autoren  über  die  Anzahl  der  Grifflöcher  des 
Aulos  sind  leider  sehr  wenig  ausgiebig.  Schwerlich  dürfen  wir 
Schlüsse  auf  die  gewöhnliche  Einrichtung  der  Auloi  machen  aus  der 
Demonstration  des  Nikomachus  (cap.  10),  wo  er  die  konsonanten 
Intervalle  Oktave,  Quinte,  Quarte  und  Doppeloktave  an  drei  Ton- 
löchern zeigt,  welche  den  Aulos  in  vier  gleiche  Teile  teilen: 

,        ,  e"  e  a  e  Q 

^Atorn;    i •- +- *- —  — i    pot'Yjp 

(Mundstück)  (Schallbecher 

Mit  einem  Aulos,  der  nur  diese  vier  Töne  angegeben  hätte, 
wäre  nicht  viel  anzufangen  gewesen,  da  er  der  ersten  Bedingung 
für  eigentliche  Melodiebildung,  der  Sekundfolge  von  Tönen,  ganz 
entbehrte.  Auch  zum  Spielen  in  nur  einer  Oktavskala  bedurfte  es 
einer  größeren  Zahl  und  vor  allem  einer  ganz  anderen  Ordnung 
der  Tonlöcher.  Noch  Aristoxenos  (Harmonik  pag.  42)  klagt  über 
die  Unordnung  in  der  Übertragung  der  Prinzipien  der  regelrechten 
Intonation  der  Stufen  der  Skala  auf  die  Auloi;  sein  Vorwurf  bezieht 
sich  auf  die  übliche  Mensur  der  Tonlöcher,  welche  künstliche  Ver- 
änderungen der  Intonationen  durch  Treiben  und  Sinkenlassen  unent- 
behrlich machen  (toj  7cvs'ju.<m  £tutsivovts;  xal  dvtivrs;).  Daß 
durch  sogenannte  Kreuz-  oder  Gabelgriffe  (d.  h.  durch  Schließen 
von  Löchern,  die  zwischen  offenen  liegen,  z.  B.  •  )  im  Altertum  so  gut 
wie  noch  im  18.  Jahrhundert  Töne  in  ungefährer  Reinheit  erzielt 
worden  sind,  die  zwischen  die  durch  die  Grifflöcher  gegebenen 
fallen,  ist  zweifellos.  Die  »ysipoopyioi«,  die  »aUai  airtai«  und  die 
»■rravra  tauta«  des  Aristoxenos  (a.  a.  0.)  weisen  ja  nur  ganz  sum- 
marisch darauf  hin,  daß  die  Auleten  mancherlei  Manipulationen 
anwendeten,  um  die  verschiedenen  Skalen  rein  herauszubringen. 
Bedenkt  man,  daß  Aristoxenos  mehr  als  50  Jahre  nach  Pronomos 
lebte,  der  bereits  die  Neuerung  machte,  auf  einem  und  demselben 
Aulos  in  verschiedenen  Tonarten  zu  blasen,  so  wird  man  allerdings 
annehmen  dürfen,  daß  diese  Hilfsintonationen  zu  Aristoxenos  Zeit 
sich  nur  mehr  auf  die  chromatischen  und  enharmonischen  Zwischen- 
intonationen und  die  sogenannten  Chroai  bezogen  haben,  daß  aber 
für  die  Stufen  der  diatonischen  Skala  wenigstens  einer  Stimmung 
Grifflöcher  vorhanden  waren ;  das  würde  sechs  Grifflöcher  bedingen 
wie  sie  die  Londoner  S.  97  erwähnten  Instrumente  zeigen. 
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Pollux  (IV.  80)  sagt  von  einem  gewissen  Diodoros  von  The- 
ben, daß  er  die  Zahl  der  Tonlücher  des  Aulos,  die  bis  dahin 
nur  4  gewesen,  vermehrt  und  dem  AVinde  seitliehe  Auswege 
geöffnet  habe  (irXaYtac  avoica:  toj  Tivcuu-an  xac  6oouc).  Diese 
tzXolyku  6oo»  sind  wahrscheinlich  die  auf  manchen  Abbildungen 
von  Auloi  erkennbaren  kleinen  hörn  förmigen  Aufsätze  auf  ein- 
zelnen Tonlöchern.  Mit  den  Angaben  über  diese  »seitlichen  Aus- 
gänge« ist  auch  Howard  nicht  ganz  zurecht  gekommen.  Die  xe- 
ov-a  oder  ßo'jxßoxs;  bei  Arcadius  (»De  accentibus«  p.  188),  welche 
durch  Verschiebung  nach  oben  oder  unten  oder  nach  innen  oder 
außen  (aroscpovro;  avoc  xai  x7.to>,  xai  Ivöov  xz  xai  sc-w)  nach  Be- 
lieben dem  Winde  den  Weg  durch  ein  Tonloch  öffneten  oder  ver- 
schlossen, sind  doch  wohl  zweifellos  identisch  mit  dem  ida-fiai 
oooi  des  Pollux  und  auch  mit  dem  Tcapatpo-r^a-a  des  Proklus 
(Coment.  in  Alcibiadem  p.  197  ed.  Greutzer),  von  denen  gesagt 
wird,  daß  durch  ihre  Anwendung  die  Zahl  der  für  dasselbe 
Tonloch  möglichen  verschiedenen  Tongebungen  noch  über  drei 
hinaus  gesteigert  werde.  Dagegen  lehnt  es  aber  Howard  ab, 
daß  Gevaert  (Hist.  et  theorie  IL  296)  das  Wort  XotAi'ai  bei  Aristo- 
xenos  (Harm.  p.  42)  in  gleichem  Sinne  deutet;  dort  bedeute 
dasselbe  nur  die  Hauptbohrung  der  Schallröhre  (?).  Die  von  Arca- 
dius mehrmals  betonte  Beweglichkeit  der  ßo'tjLßo/s;  (er  nennt  sie 
ucpo'Axioi  »abziehbar«)  deutet  an,  daß  dieselben  so  angebracht  waren, 
daß  sie  mit  Leichtigkeit  auf  die  Tonlücher  oder  von  ihnen  weg 
geschoben  werden  konnten,  was  natürlich  die  Tonhöhe  modifizierte. 
Howard  denkt,  gewiß  mit  Recht,  an  ein  zweites  Loch  in  dem  dreh- 
baren Ringe,  das  gestattet,  das  Tonloch  ohne  Aufsatz  zu  gebrauchen. 
Daß  die  wenigen  erhaltenen  Auloi  weder  die  kleinen  Aufsätze  noch 
zwei  Löcher  in  demselben  Ringe  haben,  beweist  natürlich  nichts 
weiter,  als  daß  die  Aufsätze  wohl  später  durch  weitere  besondere 
Tonlöcher  ersetzt  worden  sind.  Für  die  ältesten  tonarmen  Auloi 
mit  nur  vier  Tonlöchern  wird  man  natürlich  an  eine  den  Berichten 
von  der  Enharmonik  des  Olympos  entsprechende  beschränkte  Skala 
ohne  Halbtöne  denken  [d  e  .  .  g  a  h).  Die  grüßte  nachweisbare  Zahl 
von  Tonlöchern,  nämlich  15  oder  16  (auf  No.  76894  des  Museums 
zu  Neapel),  bleibt  immer  noch  hinter  den  4  8  Tonlöchern  der  Klari- 
nette zurück,  so  daß  auch  einem  solchen  Instrument  die  vollständige 
chromatische  Skala  bis  zum  ersten  überblasenen  Ton  nur  mit 
Hilfe  von  Gabelgriffen  oder  anderen  Hülfsmitteln  zu  Gebote  stehen 
konnte.  Wichtig  ist,  daß  Howards  Versuche  an  Instrumenten,  die 
den  neapolitanischen  genau  nachgebildet  waren,  Tonhöhenlagen 
ergeben  haben,  welche  sogar  zu  beweisen  scheinen,  daß  unsere  Dar- 
stellung der  Entwicklung  der  Kithara  auch  bezüglich  der  absoluten 
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Tonhöhe  genau  zutrifft;  bei  zwei  der  Instrumente  ist  d,  bei  den 
beiden  andern  e  der  tiefste  Eigenton  des  Rohres,  so  daß  wohl  alle 
vier  als  zur  Kategorie  der  xiDapiatYjpioi  gehörig  angesehen  werden 
dürfen  (die  effektive  Länge  der  Schallröhren  schwankt  unbedeutend 
um  1  2  m,  was,  da  die  Pfeifen  als  gedeckt  anzusehen  sind,  einer 
Länge  von  i/1  m  für  offene  Pfeifen  gleicher  Tonhöhe  entspricht, 
also  die  Berechnung  bestätigt).  Weiter  auf  die  Details  der  prak- 
tischen Versuche  Howards  (und  Gevaerts)  einzugehen,  ist  nicht 
lohnend.  Die  Tonlöcher  ergeben  anscheinend  eine  chromatische 
Folge  (nicht  genau),  die  aber  nur  bei  No.  76894  annähernd  den 
Anschluß  an  den  ersten  überblasenen  Ton  erreicht.  Für  eins  der 
6  löcherigen  Londoner  Instrumente  fand  Howard  den  Umfang  a — a 
(Traioixoi?).  Jedenfalls  müssen  wir  konstatieren,  daß  das  Gesamt- 
ergebnis der  Untersuchungen  Howards  sich  in  erfreulicher  Weise 
mit  unserer  Darstellung  vereinbaren  läßt.  Welcher  Sinn  den  man- 
cherlei bei  den  alten  Autoren  vorkommenden  technischen  Benen- 
nungen der  Auloi  je  nach  der  Zahl  der  Tonlöcher  zukommt,  wird 
sich  wohl  schwerlich  feststellen  lassen,  so  z.  B.  das  tjixio-oi  (»halb- 
durchlöchert«) bei  Pollux  IV.  77,  das  nach  Athenäus  IV.  182  den 
•naiöixol  auAoi  zukommt,  ferner  das  demselben  vielleicht  gegensätz- 
liche oiqttoi  bei  Athenäus  IV.  176  (wohl  s.  v.  w.  »durch  und  durch 
mit  Löchern«  also  =  -rAoTpr^oi  und  nicht  etwa  nur  »zweilöcherig«), 
weiter  p.eaö'xoTüoi  bei  Pollux  IV.  77  und  Athenäus  IV.  176  (»in  der 
Mitte  geteilt«?),  rcaparp'qToi  (»mit  Löchern  an  der  Seite«?  —  nach 
Pollux  IV.  81  Name  einer  hohen,  kläglich  klingenden  Aulosart,  ähn- 
lich dem  nur  spannelangen  phönizischen  7177X0^0?  0(^er  dem 
ägyptischen  Yiyypac,  der  nach  Pollux  IV.  76  der  »karischen  Muse« 
ziemt  [-Kpoacpopov  os  Mouaifj  rg  Kapixg];  die  »karische  Muse«  zielt 
auf  die  zur  Totenklage  gedungenen  Karierinnen.  Vgl.  auch  Plato 
legg.  VII.  800)  und  endlich  noch  uTtoTp^tot  (mit  Löchern  auf  der 
unteren  Seite?  bei  Athenäus  IV.  176).  Die  AuAol  -uxvot  bei  Pollux 
IV.  77  mögen  wohl  solche  mit  geschlossener  chromatischen  Ton- 
folge sein. 

Gänzlich  rätselhaft  ist,  was  Pollux  (a.  a.  0.)  meint,  wenn  er 
sagt,  das  erste,  was  der  Aulosbläser  zu  lernen  habe,  sei  izslpa  xat 
Ypdvi)(jDv,  welches  letztere  Wort  ein  a7ta£  Asyo'fisvov  ist,  wenn  nicht 
etwa  ein  ganz  verderbtes  Wort  (irslpa  ypcovwv  könnte  heißen  Fest- 
stellung der  Tonbedeutung  der  Tonlöcher  [yptuvY]  das  Loch,  die 
Höhle]).  Sonst  noch  vorkommende  Ausdrücke  beziehen  sich  zu- 
meist auf  die  Verbindung  des  Aulosspiels  mit  Tanz  oder  Gesang, 
haben  also  keine  besondere  Bedeutung  für  die  Erkenntnis  der 
Technik  des  Instruments,  sondern  geben  Gelegenheitsnamen,  die  wir 
übergehen  können.     Nur  jener  auffälligen  Kopf  bin  de  müssen  wir 
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noch  gedenken,  welche  den  Aulosbläsern  kunstvoll  angelegt  wurde, 
um  ein  übermäßiges  Aufblähen  der  Backen  zu  verhindern.  Die- 
selbe hieß  cpopßsia,  bei  den  Römern  capistrum  (der  Name  hat  sich 
in  der  Chirurgie  für  eine  besondere  Manier  der  Anlegung  eines 
Kopfverbandes  erhalten).  Aristoteles  spricht  (Republ.  VIII.  6)  von 
der  Entstellung  des  Antlitzes  bei  Aulosbläsern  (aa^TjfjLoauvT]  tou  ~poc- 
w-ouj  und  Pollux  trägt  einen  Schwall  von  diesbezüglichen  Aus- 
drücken zusammen  (aufgeblähte  Backen,  heraustretende  Augen  usw.). 
Gerade  die  Phorbeia  gilt  auch  als  ein  starker  Beweis  dafür,  daß 
der  Aulos  eine  Schalmeienart  und  nicht  eine  Flöte  war,  da  be- 
kanntlich Oboe-  und  Fagottbläser  die  Backen  stark  aufblähen,  was 
bei  Flötenspielern  nicht  in  Frage  kommt.  Freilich  Flöten  in  Baß- 
läge  mit  schnabelförmigem  Mundstück  würden  wohl  auch  ähnliche 
Erscheinungen  bedingen. 

Ober  die  sonstigen  Blasinstrumente  der  Alten  ist  nur  wenig  mehr 
zu  bemerken,  besonders  für  die  ältere  Zeit.  Als  allein  in  Betracht 
kommende  Blasinstrumente  nennt  Pollux  IV.  67  AuXd;  und  2upry£,  von 
denen  aber  das  letztere  Instrument  doch  niemals  höhere  Bedeutung 
erlangt  hat;  es  war  und  blieb  immer  das  primitive  aus  einer  Skala 
verschieden  langer  durch  Wachs  miteinander  verkitteten  und  durch 
Wachs  an  einem  Ende  verschlossenen  Schilfrohre  gefügte  Hirteninstru- 
ment. Der  Name  Syrinx  für  die  überblasenen  Töne  des  Aulos  und  die 
Flageoletttöne  der  Kithara  stimmt  durchaus  dazu,  daß  die  kurzen 
dünnen  Rohre  der  Panspfeife  (Papagenoflöte)  sehr  hohe  Töne  gaben. 
Gevaert,  dem  die  heute  gegebene  Erklärung  der  Syrinx  des  Aulos 
noch  fehlte,  hat  neben  dem  Aulos  eine  einrührige  Syrinx  (natür- 
lich mit  Tonlöchern,  also  eine  Flöte)  als  ebenfalls  agonistisches 
Instrument  angenommen.  Eine  Stellung  zweiten  Ranges  neben 
dem  Aulos  weist  Pollux  nur  noch  der  Trompete,  der  Salpinx 
zu  (IV.  162).  Die  Salpinx  wird  als  Erfindung  der  Tyrrhener 
(Etrusker)  bezeichnet.  Der  Körper  des  entweder  gerade  gestreckten 
oder  gekrümmten  Instruments  ist  von  Erz  oder  Eisenblech,  das  Mund- 
stück (yXÄTTa)  von  Knochen  (öanV/j).  Die  gekrümmte  Trompete 
des  Pollux  ist  wohl  das  sonst  yipoic  (Hörn)  genannte  Instrument. 
Die  Trompete  der  Griechen  ist  in  erster  Linie  Kriegsinstrument. 
Die  durch  falsche  Deutung  für  den  Nomos  Pythikos  früher  ange- 
nommene Trompete  hat  sich  ja  in  unserer  Untersuchung  in  eine 
Nachahmung  von  Trompetensignalen  auf  dem  Aulos  verflüchtigt. 
Doch  betont  Pollux,  daß  die  Salpinx  auch  ein  Festinstrument  bei 
Aufzügen  (tcojmcixÄv  siti  irofi/rcaTc)  und  ein  Priesterinstrument  bei 
Opferfeierlichkeiten  (tspoupyixov  ettI  Ouaiau)  ist.  Eine  wenig  be- 
achtete Stelle  in  der  pseudoaristotelischen  von  C.  v.  Jan  dem 
Heraklides  Pontikus  zugeschriebene  Schrift  »FIsp!  dr/ooartov«   (Ausg. 
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Tauchnitz  S.  57)  belehrt  uns,  daß  die  Salpinx  auch  weichere  Tin- 
ten zur  Verfügung  hatte:  »Aio  xai  ttocvtc?  sav  xcöjiaCoootv  (ein 
Ständchen  bringen)  dviaotv  ev  rg  oaXirt-yYt  ttjv  to-j  Trvsutj-a-oc  auv- 
roviav  outu;  av  rcoiübiv  tov  ?j"/ov  ojc  p.aXaxa>TaTov  « .  Pollux  (IV.  88  ff.) 
berichtet  noch,  daß  die  Salpinx  auch  bei  den  Agonen  Eingang  ge- 
funden habe,  nennt  sogar  eine  weibliche  Vertreterin  der  Trom- 
petenvirtuosität (Aglais,  die  Tochter  des  Megalokles)  und  erzählt 
Wunderdinge  von  dem  Riesen  Herodoros  von  Megara,  der  so  stark 
blasen  konnte,  daß  es  unmöglich  war,  gegen  den  dadurch  erzeug- 
ten Wind  anzugehen. 


III.  Kapitel. 
Die    Lyrik. 

'§  10.    Archilochos  c.  675  —  630. 

Ungefähr  gleichzeitig  mit  den  Begründern  der  zweiten  sparta- 
nischen Katastasis  blühte  der  gefeierte  Begründer  der  Iambenpoesie 
Archilochos  von  Paros.  Glaukos  setzt  Archilochos  nach  Ter- 
pander  aber  vor  Thaletas  (Plutarch  De  musica  I  0),  Alexander  Poly- 
histor setzt  ihn  nach  Terpander  und  Klonas  (das.  5);  aber  Gevaert 
geht  viel  zu  weit  zurück,  wenn  er  ihn  der  Zeit  um  700  zuweist. 
Das  alte  Bestreben,  die  Lebenszeit  des  Terpander  ins  8.  Jahrhun- 
dert zurückzuschrauben,  macht  sich  da  wieder  geltend;  da  die 
Angaben  schwankten,  welcher  von  beiden  der  ältere  sei,  so  rückte 
notwendig  mit  Terpander  auch  Archilochos  weiter  zurück.  Die 
Alten  schätzten  Archilochos  außerordentlich  hoch  und  stellten  ihn 
neben  Homer.  Leider  ist  von  seiner  Poesie  nur  wenig  erhalten; 
doch  ist  das  Erhaltene  wohl  geeignet,  den  Verlust  seiner  Werke 
schmerzlich  empfinden  zu  lassen.  Daß  Archilochos  wirklich  zuerst 
die  lamben  aufgebracht,  ist  wohl  nach  allem,  was  wir  über  die 
Xomenpoesie  und  die  durch  die  ältesten  Auleten  eingebürgerten 
künstlichen  Rhythmen  anzuführen  hatten,  keinesfalls  zu  glauben. 
Dagegen  scheint  aber  allerdings  Archilochos  den  iambischen  und 
trochäischen  Maßen  zuerst  das  Bürgerrecht  in  der  Kunstpoesie 
errungen  zu  haben  und  zwar  durch  seine  überaus  populär  gewor- 
denen Schmäh-  und  Spottgedichte,  eine  vor  ihm,  wie  es  scheint, 
uänzlich  unbekannte  Gattung  von  Dichtungen  weltlicher,  subjektiver 
Haltung.  Augenscheinlich  war  Archilochos  ein  sehr  streitbarer  Herr. 
In  einem  erhaltenen  Distichon  sagt  er  selbst  von  sich: 
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xat   Mouasu/v   Eponrov   oa>oov   STuaidcucvo;:. 


In  anderen  seiner  Fragmente  berichtet  er  über  seine  Teilnahme 
an  Kämpfen  auf  Euböa,  und  der  Tod  ereilte  ihn  in  einem  Kriegs- 
zuge auf  Naxos.  Die  delphische  Pythia  wies  den  aus  Naxos 
stammenden  Kallondas  aus  dem  Tempel,  weil  er  den  Diener  der 
Musen  erschlagen  habe  (Christ,  Litteraturgesch.  S.  102).  Die  Lite- 
raturgeschichte feiert  den  Dichter  Archilochos  als  einen  der  ersten 
die  in  elegischen  Versmaßen  gedichtet,  als  Schöpfer  der  Iamben- 
dichtung  und  der  trochäischen  Tetrameter,  und  durch  erstmalige 
Gegenüberstellung  kürzerer  Verse  anderer  Rhythmik  als  Epoden 
längerer  Verse  als  Begründer  der  Strophenform.  Auch  soll 
er  den  Gebrauch  eingebürgert  haben,  auf  Weihgeschenken  dichte- 
rische Inschriften  anzubringen;  wenigstens  wurden  von  ihm  ab- 
gefaßte Epigramme  sehr  gesucht.  Noch  zu  Pindars  Zeit  wurde 
zu  Ehren  des  Siegers  in  Olympia  ein  Siegeslied  des  Archilochos 
auf  Herakles  gesungen  (Christ  a.  a.  0.  S.  103).  Fast  noch  größer 
sind  die  Ehren,  welche  die  Tradition  dem  Musiker  Archilochos 
erweist.  Nach  Glaukos  (Plutarch  De  musica  10)  unterschied  sich 
die  Musik  des  Archilochos  sowohl  von  derjenigen  der  alten  Auleten 
(Olympos,  Klonas)  als  auch  der  des  Terpander;  von  ersterer  durch 
das  Fehlen  der  kretischen  (maronischen,  d.  h.  bakchischen)  Rhyth- 
men, von  der  durch  Einfachheit  und  Fernhaltung  aller  schroffen 
Gegensätze  ausgezeichneten  Musik  Terpanders  dagegen  (Plutarch  De 
Musica  6)  durch  eine  größere  Mannigfaltigkeit,  vor  allem  durch 
den  Wechsel  der  Rhythmen.  Daß  unter  den  Rhythmen,  die 
Archilochos  aufgebracht  haben  soll,  bei  Plutarch  cap.  28  doch  auch 
der  Kretikus  mit  genannt  wird,  den  cap.  6  ausdrücklich  für  ihn  in 
Abrede  stellt,  ist  einer  der  vielen  Widersprüche  bei  Plutarch,  die 
sich  dadurch  erklären,  daß  er  die  aus  verschiedenen  Quellen  ge- 
schöpften Berichte  verschiedenen  Rednern  in  den  Mund  legt.  Das 
eigentliche  Hauptkapitel  über  Archilochos  ist  aber  bei  Plutarch 
das  28.,  dem  wir  daher  das  größte  Gewicht  und  auch  korrigie- 
rende Bedeutung  beilegen  dürfen.  Wenn  auch  in  den  schnellfüßigen 
satirischen  Iambendichtungen  des  Archilochos  für  die  schwer- 
fälligen Päone  kein  Platz  war,  so  ist  es  doch  sehr  unwahr- 
scheinlich, daß  der  im  übrigen  so  stark  reformatorisch  und 
alle  Schranken  durchbrechend  auftretende  Archilochos  auch  in 
Fällen,  wo  es  sich  nicht  nur  um  flotten  Gang  des  Rhythmus 
handelte,  sich  der  bereits  von  den  Auleten  gebrauchten  wuch- 
tigen bakchischen  Maße  enthalten  haben  sollte.  Deshalb  haben 
wir  keinen  Grund,   dem  Berichte   des  28.  Kapitels  bei  Plutarch  zu 
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mißtrauen,  das  ihm  nicht  nur  den  Gebrauch  des  Kretikus  sondern 
auch   den   des   Päon   epibatos   (---',--)   zuschreibt.     Nur    freilich 
hat  er  diese  gerade   schwerlich   erfunden.     Da  Archilochos  auch 
im    elegischen   Versmaß    gedichtet   und    auch   Prosodien   (Märsche, 
Prozessionslieder)  komponiert  hat,  so  haben  wir  in  ihm  einen  das 
weite   Gebiet   der   Rhythmik    frei    begehenden    und    neue   Formen 
schaffenden  Meister  zu  sehen,    der   den  eigentlichen  Grund  für  die 
reiche  Entfaltung  der  Lyrik  in  der  Folgezeit  bis   zu  Pindar   gelegt 
hat.     Gegenüber  dem  gemessenen    feierlichen  Wesen   des  epischen 
Hexameters  und  den  gedehnten  Maßen  der  Tempelgesänge  stimmte 
er   mit   den    iambischen   und   trochäischen    Trimetern    und   Tetra- 
metern   einen   volksmäßigen   Ton    an,    der  ihn,    zumal  gewürzt 
durch  die  Einflechtung  scharfen  Spottes  und  die  Heranziehung  von 
Elementen  der  Fabel  zur  Belebung  seiner  Dichtungen,  schnell  popu- 
lär machte.    Aber  Archilochos  hat  auch  nach  dem  Zeugnis  Plutarchs 
(cap.  28)  die  notpentaTaXopj  und  die  Kpouotc  u-o  ttjv  w&y,v  auf- 
gebracht.   Wenn  man  auch  schwerlich  in  der  Parakataloge  etwas 
dem    Rezitativ   Ähnliches   sehen  darf,   vielmehr  nur   eine   Unter- 
brechung   des    Gesangs    durch    wirkliches    Sprechen^    das    durch 
dazwischen    geworfene    Töne    des    begleitenden    Instruments    (des 
»Klepsiambos«)  die  Rückkehr   zum  wirklichen  Gesänge    sich   offen 
hielt,   so   ist   doch   das  gewiß   eine  höchst  merkwürdige  und  auf- 
fallende Neuerung.     Ob  die  spätere  Praxis  der  Rhapsoden  an  diese 
Neuerung  des  Archilochos  anknüpfte  oder  ob  umgekehrt  Archilochos 
die  bereits    entstandene  Manier   der  Rezitation   der  Rhapsoden   auf 
seine  leichtbeschwingten  Iambendichtungen  übertrug,  in  denen  das 
zeitweilige  schnelle  Sprechen  zweifellos  von  höchst  ergötzlicher  Wir- 
kung sein  mußte,   wissen  wir  leider  nicht.     Wohl   aber  vermögen 
wir  uns  im  Hinblick  auf  ähnliche  humoristische  Verwendungen  der 
gesprochenen    Rede    inmitten    eines   Gesangsvortrags    bei    unseren 
modernen   Coupletsängern    eine   deutliche   Vorstellung    zu    machen, 
welche  Wirkung  die  Neuerung  des  Archilochos  in  einer  Zeit  aus- 
geübt   haben    mag,    welche  bis    dahin    in   der    Kunstpoesie   einzig 
eine  durch  kein  scherzhaftes  Element  gestörte  Feierlichkeit  gepflegt 
hatte.     Daß   die   Parakataloge  auch  in   die  ernste  Ode  und  sogar 
in  die  Tragödie  Eingang  fand,  beweist  nichts  dagegen,  daß  sie  ur- 
sprünglich eine  humoristische  Wirkung  hervorbrachte;  im  Gegenteil 
bestätigen    das    die    ^aristotelischen  Probleme  (XIX.  6)   durch  die 
Frage:  Aid  ri  tj  irapaxaraXoYY]  sv  rat?  oV>aI;  xpayr/ov;   tj  oid  tyjv 
dvü)jx7.Xi'av;(!). 

Noch  bedeutsamer  ist  aber  die  an  letzter  Stelle  von  Plutarch 
genannte  Neuerung  des  Archilochos,  die  xpouai?  twrö  ttjv  coöyjv. 
Die  Entscheidung    der    Frage,    was  man   unter    diesem    Terminus 
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eigentlich  zu  verstehen   hat,    ist  von  der   allergrößten  Wichtigkeit 
für  die  Beurteilung  der  gesamten  Musik  des  klassischen  Altertums. 
Die  Stelle  bei  Plutarch  lautet:    otovrai  8s  xai  rrjv  xpouaiv  tyjv  utco 
tyjv  (ooT|V  toutov  irpaS-ov  supsTv,    touc  o    ap^aioo?  Ttavra  Tiposyopoa 
xpouEiv«,  wörtlich:   »auch  soll  er  das  Instrumentenspiel  unter  dem 
Gesänge  aufgebracht  haben;  die  Alten  spielten  alles  im  Einklänge«. 
Daß    -pocyopöa    nichts    anderes    bedeuten    kann    als   x°P^<    ^P^ 
/op^v,  z.  B.  [xiar,  Tcpoc  piarjv,  vyjttj  Trpo?  vyjtyjv,  ist  wohl  zweifellos. 
Aber  was  ist  xpouau    utto  tyjv  ojoyjv?     Daß  die  Instrumentalbeglei- 
tung tiefer  gelegen  hätte  als  der  Gesang,  den  sie  verstärkte,  ist  sonst 
nicht  berichtet,  und  wir  haben  entschieden  Grund  zu  der  Annahme, 
daß  die   von   mir  aufgewiesenen  unter   die  Tiefengrenze  der  Sing- 
stimmen  fallenden  Töne   nur   dem   instrumentalen  Solo  spiele  ge- 
dient haben.    Die  verbreitete  gegenteilige  Annahme,  daß  die  Beglei- 
tung höher  gelegen    habe  als    die  Gesangsmelodie  (bei  Westphal, 
Gevaert  u.  a.)   beruht  aber  bereits   auf  der  Deutung  unserer  Stelle 
im  Sinne   einer  wirklichen  Mehrstimmigkeit,    einer  Art  Kontra- 
punkt, und  befindet  sich  obendrein  noch  in  Konflikt  mit   dem  ge- 
meinen Wortsinne  von  utto  (unter).    Zunächst  ist  also  zu  konstatieren, 
daß  -pocyopoa  xpousiv  nicht  heißt:  zu  den  Saiten  stimmend  spielen, 
sondern  zu  den  Tönen  (der  Melodie)  stimmend   spielen,    daß   also 
dabei  /opovj  im  Sinne  von  Stufe  der  Skala  gebraucht  wird  (Mese, 
Paramese  usw.,  Ausdrücke,  bei  denen  stets  /opov]  zu  ergänzen  ist). 
Ferner  bedeutet   u~o   tyjv  ojoyjv   sicher   nicht  »in  tieferer  Tonlage« 
als  die  Gesangsmelodie,  sondern  vielmehr  »während  des  Gesangs« 
oder    »zwischenein   in   den   Gesang«.     Eine   andere  Frage   ist 
nun  aber,  ob  etwa  diese  xpouai?  uttö  tyjv  wotjV  das  Spiel  mit  dem 
Plektron   ist,    welches,    wie    ich    nachgewiesen,    eintrat,    wenn    der 
Gesang    pausierte   (vgl.    §  79),    also    im    Nomos    zwischen   Haupt- 
teilen, in  lyrischen  Gesängen  zwischen  den  einzelnen  Strophen,  viel- 
leicht   auch   schon   bei   kleineren  Lücken  innerhalb   der    Strophen, 
z.  B.  bei  kürzeren  durch  Pausen  zu  ergänzenden  Versen;  oder  aber, 
ob  ihr  eine  noch  allgemeinere  Bedeutung  beizulegen  ist,  nämlich  über- 
haupt  die    der  Einschaltung  von  Zwischentönen  in   die   ge- 
schlossenen Glieder  der  Melodie   selbst.     An    eine  wirkliche 
selbständige    Führung    der    Instrumentalstimme    im   Sinne    unseres 
Kontrapunkts  dürfen  wir  auf  keinen  Fall  glauben,  solange  dafür  nicht 
zwingende  Gründe  vorliegen.     Denn  hätten  die  Alten  wirklich  eine 
derartige  Selbständigkeit  zweier  neben  einander  hergehenden  Melodien 
gekannt,  so  müßte  dieselbe  unbedingt  einen  Hauptteil  ihrer  theore- 
tischen Erörterungen    bilden,    was   aber   ganz    und    gar   nicht   der 
Fall    ist.     Die  horribeln  Ergebnisse  von  Westphals  Auslegung   des 
19.  Kapitels  von  Plutarchs   De   musica   wird   man   wohl   nicht    für 
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eine   solche   Lehre   ausgehen   wollen;    jedenfalls  werden    wir    aber 
sehen,  daß  um  die  Angaben  Plutarchs  auch  auf  andere  Weise  herum- 
zukommen ist.     Die  für  eine  Verselbständigung  der  Stimmen 
in  der  xpouoic  Otto  tyjv  wotjV  am  meisten  sprechende  Stelle  ist  das 
39.    der    ^aristotelischen    Probleme,    wo    von    den    zwischen    den 
Gesang  spielenden  (utto  tyjv  toörjv  xpouoooiv)  gesagt  wird:    xal  yap 
ouTot    ra    aXXa    oü    TrpocauXouvrs?    eav    sie    Tauxov    xaxaoTpscpwoiv, 
eöcppaivooai  p.aXXav  to>  tsXsi  yj  Xoirouai  toi?  -oo  tou  tsXoo?  oiacpo- 
patc,    d.  h.    »wenn    dieselbe    im    übrigen    nicht    mit    der    Melodie 
Gehend  sich   zum  Einklänge  wenden,   so    erweckt   dieser  Abschluß 
mehr  ästhetische  Lust  als  die  vorausgehenden  Abweichungen  ästhe- 
tische   Unlust    verursachten«.     Das    klingt   allerdings    beinahe    so, 
als  handle  es  sich  um  ähnliche  Wegwendungen  vom  und  Wieder- 
zurückwendungen  zum  Einklänge,  wie  sie  das  Wesen  des  Organum 
(der  Diaphonie)  des  9.— I  I  .Jahrhunderts  n.  Chr.  bilden  (vgl.  meine  Ge- 
schichte der  Musiktheorie  S.  18  ff.  und  S.  90  ff.).     Selbst  wenn  man 
annimmt,  daß  die  ^aristotelischen  Probleme  erst  im  2.  Jahrhundert 
n.  Chr.  geschrieben   sind,    so   wäre    die   Aufweisung    einer  solchen 
Praxis  höchst  verwunderlich,  geschweige  aber  gar,  wenn  man  ihre 
Entstehung    in    vorchristlicher,    Aristoteles    selbst    nicht    allzufern 
stehender  Zeit  annimmt.    Es  wäre  aber  doch  ganz  unverständlich, 
daß  ein  so  gelehrter  und  gründlicher  Schriftsteller  wie  Aristoxenos 
auf  solche   auffällige   Doppelmelodik   nicht  mit   einem    Worte   ein- 
gegangen wäre,   wenn   dieselbe   schon   seit   dem  7.  Jahrhundert  in 
Gebrauch  gewesen  wäre.    Übrigens  läßt  eine  Ausführung  des  Plutarch 
De  musica  c.  21    daraufschließen,  daß  in  älterer  Zeit  eine  gewisse 
Buntscheckigkeit  (tcoixiXioi)  besonders  in  rhythmischer  Beziehung 
für   die  Instrumentalbegleitung    beliebter    gewesen   ist   als    sie 
später  war.    Der  dabei  gebrauchte  Ausdruck  xpoujj.auxal  öiaXsxtot 
muß    wohl   etwa  mit    »Ausdrücke,   Figuren,   Manieren    der  Instru- 
mentalbegleitung«    übersetzt    werden.      Später    wendete    sich    der 
Geschmack    mehr    einer    reicheren    Ausgestaltung    der    Gesangs- 
melodie zu,  also  einem  virtuosen  Koloraturwesen  («jiAr,  xexXaojxsvTj 
gebrochene  Gesänge,  cantus  fracti),   während  man  früher  mehr  zu 
rhythmischer   Yermannigfaltigung    der    Begleitung    neigte.      Es    ist 
sehr    bezeichnend,    daß    der   Ausdruck   TrotxtXta    auch  in    der  be- 
rühmten  oft   zitierten  Stelle   bei  Plato   vorkommt,   wo   ausführlich 
dargestellt   wird,   in   welcher  Weise   ein   Kitharist  mit   seinem   das 
Lyraspiel  erlernenden  Schüler  alle  Mittel  der  antiken  Heterophonie 
anbringt,    nämlich    die    Ausfüllung    weiterer    Intervalle    durch    die 
Zwischentöne  (ttuxvot^c),  lebhaftere  Rhythmik  durch  schnelle  Ton- 
wiederholungen, ferner  Spielen  in  der  höheren  Oktave  (vermutlich 
als    Flageolett)    usw.,    Plato   legg.  VII.  812  D—E:     »Tourwv    toivuv 
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Set  /apiv  xot;  cpödy^oic  X7J?  Aupac  7rpoc^p-?ja&ai  oacpr^vsta?  svsxa 
Tüiv  yopotov,  xov  6s  xtfrapiar/jv  xal  xov  7raiO£oo'[JLSvov  aTiootodvrac 
TTpo;"/ opoa  (!)  xa  cp&eyjxaxa  xoi;  cpöiyfjLacri *  xy]v  o'  sxspocpwviav  xal 
jcoixiXiav  xrjc  Aupac,  aAAa  [xsv  {jlsXtj  xqW  ^opowv  Uiatov  äXXa  os  xou 
tt]v  [AcXüJOiav  £uv&svto;  izoir^oo  xal  ot)  xal  TruxvdxYjTa  [xavtfnrjTi  xal 
xa/o;  ßpa&OT7JTi  xal  öEux7)xa  ßapuryjxi  £u[i<pü>vov  xal  avTiepcovov  Traps- 
^ousvoo  xal  xtov  puöpLuiv  (waauxcoc  TravtooaTra  Tcoix(X[xata  irpo?- 
apjj.d~TOVTos   xoTat    cpöoYyou    xvj;    Xupac,    itavra    o3v    xa    xoiauxa    }A7) 

TUpOCCpspStV    Xolc    [XsXAoUaLV    SV    Tpialv    ETSOt    XO    ifj?    [AODOIX^C    /pYj3l[A0V 

sy.ATj^sa&ai  ota  xayoo;.  xa  yap  eyavxia  aXX^Xa  xapaxxovxa  ouajia- 
ij-'c/.v  -api/si.«  Gerade  diese  Ausführung  Piatos  beweist,  daß  die 
gesamte  Heterophorie  nichts  anderes  war  als  eine  Verbrämung, 
Verzierung,  nicht  aber  die  Gegenüberstellung  einer  abweichenden 
Melodie.  Auch  das  19.  Kapitel  von  Plutarchs  Schrift  De  musica, 
aus  welchem  Westphal  seine  gesamte  Theorie  der  Mehrstimmigkeit 
der  griechischen  Musik  entwickelt,  läßt,  wenn  man  näher  zusieht, 
doch  die  Auffassung  zu,  daß  es  sich  gar  nicht  um  eine  reale  Mehr- 
stimmigkeit sondern  nur  um  Verzierung  durch  eingestreute 
Zwischentüne  handelt.  Die  Deutung  ist  nur  dadurch  erschwert, 
daß  fortgesetzt  der  Ausdruck  Trpdc  gebraucht  wird,  der,  weil  in  dem 
7rpdc)(opoa  xpousiv  im  Sinne  der  Gleichzeitigkeit  der  gleichen  Ton- 
gebungen  angewandt,  ja  zunächst  verleitet,  ihn  hier  ebenfalls  in 
gleichem  Sinne  zu  verstehen.  An  und  für  sich  erfordert  das 
aber  der  Wortsinn  durchaus  nicht.  Wenn  daher  Plutarch 
bei  dem  Nachweise,  daß  die  in  Terpanders  Heptachord  ausgelasse- 
nen Töne  (Trite,  Nete)  den  Alten  keineswegs  unbekannt  gewesen 
seien,  anführt,  daß  die  Trite  (c)  in  der  xpouai?  (instrumental)  auji- 
cpcüvwc  Kpo;  TuapuTiar^v  angewandt  worden  sei,  so  heißt  das  nicht 
notwendig,  daß  die  Trite  als  konsonierender  Zusammenklang  mit  der 
Parhypate  (/")  gebraucht  wurde,  sondern  nur,  daß  sie  nach  der 
Parhypate  als  konsonierender  Zusatzton  eingeschaltet  wurde, 
wobei  ja  allerdings  in  solchem  Falle,  wo  die  Singstimme  die  Par- 
hypate weiter  aushielt  sekundär  der  Zusammenklang  f:  c  wirklich 
herauskam.  Der  ganze  Satz  stimmt  freilich  schlecht  zu  unserer 
Auslegung  des  Tropos  spondeiazon  (S.  44),  für  den  doch  gerade 
das  Fehlen  des  f  das  ursprüngliche  Charakteristikum  ist.  Statt 
irapuTCaxY]  wird  deshalb  vielleicht  TrapavyjxY]  oder  TcapafxsaTj  zu 
lesen  sein  (und  dann  natürlich  statt  aojxcptovtüc  vielmehr  oiacpu>v<oc), 
so  daß  es  sich  um  die  Uberbrückung  des  xpir^ixo'viov  aauvihtov  h  d 
durch  das  vom  Instrument  eingeschaltete  c  handelte.  Ebenso  ist 
zu  verstehen,  daß  die  Nete  e  oiacptovuK  (als  dissonante  Nebennote) 
zur  Paranete  d'  und  au^cpcovco:  (als  konsonante  Zwischennote)  nach 
der  Mese  a  gebraucht  wurde.     Der   folgende    Satz    enthält  wieder 
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Fehler;  denn  daß  die  Nete  synemmenon  (d')  als  Verziemngston  der 
gleichlautenden  Paranete  (diezeugmenon,  wiederum  cl)  verwandt 
worden  wäre,  ist  natürlich  ein  Nonsens.  Versteht  man  aber  die 
Paranete  als  diejenige  des  Synemmenon-Systems  (c'),  so  ist  das  wie- 
der ein  Ton,  dessen  Ausfallen  vorher  behauptet  ist;  vollends  hat 
es  aber  gar  keinen  Sinn,  die  Paramese  (h)  mit  der  Nete  synem- 
menon zu  verzieren,  da  beide  Parallel-Tetrachorden  angehören  und 
natürlich  in  solchem  Zusammenhange  cl  als  Paranete  diezeugmenon 
zu  bezeichnen  wäre.  Die  Paramese  aber  als  b  zu  deuten,  geht  vollends 
nicht  an,  da  dieselbe  das  für  den  Tropos  spondeiazon  abzulehnende 
Halbtonintervall  zur  Mese  hineinbringen  würde.  Die  beste  Kor- 
rektur ist  wohl,  statt  7rapav7]T7j  hier  zu  lesen  rcapafieori  und  statt 
rcapafiiaT]  fieor^,  so  daß  im  ganzen  herauskommt: 

i.  c  als  dissonante  Nebennote  von  d' '. 

2.  e    als    dissonante   Nebennote    von    d'  und    als    konsonante 
Nebennote  von  a. 

3.  d'  als    dissonante    Nebennote    von   h    und    als  konsonante 
Nebennote  a  und  g. 

Westphal  nimmt  für  den  letzten  Satz  gar  das  Synemmenon- 
System  Hcdefga  an,   wo  dann  a  die  ausfallende  Nete  ist,   was 

keinesfalls  angeht. 

Viel  wichtiger  als  die  Emendierung  dieser  zwei  oder  drei  Fehler 
ist  aber  jedenfalls  die  Entscheidung  der  Frage,  ob  das  itpo?  im 
Sinne  einer  wirklichen  gleichzeitigen  Mehrstimmigkeit  zu  fassen  ist 
oder  ein  Nachschlagen  bedeutet.  Daß  irpoc  mit  folgendem  Dativ  der 
Terminologie  der  Theoretiker  geläufig  ist  im  Sinne  der  melodischen 
Folge  beweist  Aristoxenos  Harm.  p.  63  :  ttuxvov  6s  irpo?  ttoxvcu  o*j 
jxsXu)6i"i~ai  (zwei  [enharmonische]  Pykna  in  unmittelbarem  An- 
schluß aneinander  sind  melodisch  nicht  möglich,  weil  sie  nicht  das 
konsonante  Verhältnis  des  vierten  oder  fünften  Tones  zum  ersten 
ergeben,  das  die  Grundlage  der  gesammten  Skalentheorie  bildet). 
Vgl.  auch  daselbst  pag.  24  das  irpoc  toj  ßaporepcp  und  ttoo;  :w 
auTw  bei  der  Erläuterung  der  Tonfolge  des  Pyknon.  Mit  dem 
Akkusativ  (wie  es  Plutarch  cap.  19  gebraucht)  ist  der  Sinn  ein 
ganz  ähnlicher,  nämlich  der  des  Hinzukommens  des  zweiten  Tones 
zu  dem  ersten  als  etwas  Nachgeschicktes,  an  ihn  Angehängtes. 

Es  ist  auch  noch  niemand  näher  darauf  eingegangen,  daß  doch 
das  Ergebnis  der  Westphalschen  Deutungen  dieses  Kapitels  eine 
höchst  seltsame  Grundlage  für  die  griechische  Zweistimmigkeit 
bedeuten  würde.  Was  soll  diese  beschränkte  Auswahl  von  Zu- 
sammenklängen : 
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Warum  fehlen  da  die  Quinten  bezw.  Quarten  e  h  (h  e)  und 
cg  [g  c'),  die  Sekunden  a  h,  gf  und  je  nachdem  3  oder  3a  zu 
Recht  besteht  eine  ganze  Reihe  weiterer?  Nein,  selbst  wenn  fest- 
stände, daß  die  Griechen  kontrapunktische  Musik  gemacht  hätten, 
so  würde  Plutarch  De  musica  cap.  1 9  höchstens  als  zufällige  Nen- 
nung einiger  Kombinationen  in  Frage  kommen  können,  keinesfalls 
aber  als  Skizze  der  Fundamente. 

Zum  Glück  ist  uns  aber  noch  anderweit  eine  Abhandlung  über 
die  verschiedenen  möglichen  Arten  der  Ausschmückung  der  Melodie 
durch  Ziernoten  erhalten,  welche  sich  nicht  nur  mit  den  Angaben 
Plutarchs  sehr  wohl  deckt  und  dieselben  ergänzt,  sondern  zugleich 
auch  zur  weiteren  Begründung  unserer  Auffassung  von  dem  Wesen 
des  xpouatc  oito  ttjv  cooyjv  dienen  kann,  nämlich  die  Aufweisung 
der  dvotiotxa  (Namen),  crrjfxsTa  (Zeichen)  und  ayi^iaxa  (Formen)  las- 
Aou?  (der  Melismen)  in  den  sogenannten  Bellermannschen  Anonymi 
§  2  ff.  und  §  84  ff.  und  übereinstimmend  bei  Bryennius  Harm.  II.  3. 
Wenn  auch  vielleicht  die  Lehre  erst  verhältnismäßig  spät  diese 
Fassung  erhalten  hat  (der  Anonymus  gehört  ins  4.  Jahrh.  n.  Chr.), 
so  stimmt  sie  doch  so  schön  zu  den  bezüglichen  Stellen  bei  Plato, 
Plutarch  und  ^Aristoteles,  daß  man  sie  unbedenklich  zur  Erklärung 
des  Begriffs  der  xpouoic  Otto  ttjv  cooyjv  heranziehen  kann.  Doch 
ist  zu  bemerken,  daß  diese  Verzierungslehre  sich  nicht  mehr  nur 
auf  die  xpouai?  bezieht,  sondern  in  zweierlei  Nomenklatur  parallel 
für  die  xpouaic  und  für  die  <|>oyj  (das  opyavixov  itsXoc  und  das 
jxouoixöv  jjiXoc)  gegeben  wird,  was  wiederum  recht  gut  zu  der 
Mitteilung  Plutarchs  stimmt,  daß  die  Alten  mehr  cpiXoppoilixoi  ge- 
wesen seien,  die  späteren  dagegen  mehr  cpiXojjLsXsic  (wie  wTohl 
sicher  statt  des  sinnlosen  cpiAo[x7.i)sIc  gelesen  werden  muß;  West- 
phal  schlägt  cpiXdrovoi  vor,  was  im  Sinne  auf  dasselbe  hinausläuft). 
Neben  die  xpouapaTixal  oiaXsxxoi  sind  eben  durch  die  neuere  Musik- 
richtung seit  Phrynis  die  fieXiajidtTixai  oiaXexToi  getreten.  Gleich 
der  Name  des  Zeichens  für  die  wichtigste  und  einfachste  Art  der 
Verzierung  6<p'  sv  sieht  ganz  so  aus,  als  stamme  er  direkt  von  der 
xpoüot«;  uiro  tyjv  tooYjV  her,  sofern  das  Bindezeichen  ^,  das  diesen 
Namen  führt,  anzeigt,  daß  die  durch  dasselbe  zusammengeschlosse- 
nen Töne  auf  dieselbe  Textsilbe  kommen,  z.  B.  F  C  =  fis  gis  (Liga- 
tur). Eins  der  ansprechendsten  Überbleibsel  antiker  Liedkom- 
position, die  Grabschrift  des  Seikilos  zeigt,  wie  wir  später  sehen 
werden,    die    praktische    Anwendung    des    Hyphen    auch    in    der 
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Gesangsmelodie.  Die  Namen  der  fünf  von  den  Anonymi  Bellermanns 
und  von  Bryennius  überlieferten  Verzierungsmanieren  (bei  den 
Anonymi  mit  Notenbeispielen  in  Instrumentalnotenschrift)  sind: 

4.  instrumental:  Trpdxpoooi?  (6cp' Sv  eaooösv),  vokal:  KpoXrfyic, 


Pgg%jggijfg 


1= 


2.  instrumental:  exxpouoic  (trcp'  sv  e£<ö0£v),  vokal:  s'y.Är/vi: 

3.  instrumental:  Tüpoxpoocfitk,  vokal:  TrpoXr^jxaTio^oc 


^^'^lg^E^fe^^»Afef: 


4.  instrumental:  exxpooau.tfc,  vokal 


g^^E^^^gE^E^ 


5.  instrumental:  xou-iaao;,  vokal:   [xsAiaao; 


fuXf     cuxc     uuXu    rioxn    <uX< 
Das   Zeichen   der   Nichtbindung   (staccato)    heißt    BiarcoXT)  (X); 
halbe  Bindung  wird  ausgedrückt  durch   u  X . 

Die  Verbindung  von  txsXiajxoc  mit  xojxiriojjLo;  (Tonrepetition  so- 
wohl vokal  ist  instrumental)  heißt  Tepsxiofidc  (Zirpen),  wird  aber 
sowohl  in  hoher  als  tiefer  Lage  angewendet. 

Die  Handschriften  variieren  zwischen  -poxpooaic  und  -poc/poo- 
olc,  Trpoxpouojxd?  und  Trpocxpooaaoc,  Tzpolrfyic  und  TtpocXr/Li;,  TTpo- 
AYjaaanajjLoc  und  -pocX^aaaiiaao:.  Bellermann  zieht  die  erstere, 
Vincent  (Notices  S.  54)  die  zweite  Lesart  vor.  Vielleicht  ist  es 
nicht  zufällig,  daß  gerade  die  mit  ~poc-  zusammengesetzten  Namen 
Figuren  bezeichnen,  in  welchen  wie  in  sämtlichen  Fällen,  die 
Plutarch  cap.  19  aufführt,  ein  höherer  Ton  als  Ziernote  ange- 
hängt wird.  Daß  !oo>ftev  (nach  innen)  soviel  wie  aufwärts  und 
lEcoftsv  (nach  außen)  soviel  wie  abwärts  bedeutet,  kommt  daher, 
daß  auf  der  Kithara  die  höheren  Töne  auf  der  an  die  Brust 
gelehnten   Saite   des   Instruments  liegen   und    die  tieferen   auf   der 
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entgegengesetzten,  und  daß  auch  auf  dem  Aulos  die  Grifflöcher  der 
tieferen  Töne  die  vom  Mundstück  entfernteren  sind.  Bezüglich  des 
xojx-iaaö;  mag  wohl  Vincent  recht  nahen,  wenn  er  in  dem  Worte 
eine  Verderbung  von  xajnriajio?  vermutet  (vgl.  §  1 6  die  «iiXr,  -o- 
Xux7.il-?!  des  Phrynis,  das  6ocxoXoxo.tjL7rTo;,  7.au.or.~oxajx-rric  u.  a.  m., 
sämtlich  Ausdrücke,  die  sich  auf  Verzierungen  der  Melodie  beziehen). 
Daß  solche  Ausschmückungen  der  Melodietöne  in  der  Instrumental- 
begleitung auf  Archilochos  zurückzuführen  sind,  ist  gewiß  viel  mehr 
glaubhaft,  als  daß  derselbe  eine  künstliche  Mehrstimmigkeit  aufge- 
bracht hätte,  von  welcher  die  Theoretiker  überhaupt  nichts  wissen. 

Ich  denke,  dieser  Aufweis  gibt  uns  einigermaßen  ein  Bild, 
worin  die  xpoöaic  uiuo  rqv  <bhrp  bestanden  haben  kann.  Da  das 
Grablied  des  Seikilos  das  uo  sv  an  einer  Stelle  auf  drei  Töne  aus- 
dehnt, so  dürfen  wir  vielleicht  schließen,  daß  auch  diese  schema- 
tische Übersicht  des  Anonymus  noch  nicht  absolut  erschöpfend  ist, 
sondern  sich  auf  Aufweisung  der  Hauptkategorien  beschränkt.  Zwei- 
fellos ist  ja  doch  die  xpouaic  u~6  tyjv  jjotjv  wenigstens  in  ihren 
Anfängen  eine  Art  Improvisation  gewesen;  denn  es  ist  zum  min- 
desten doch  sehr  fraglich,  ob  zur  Zeit  des  Archilochos  schon 
irgendwelche  Notenschrift  existierte.  Doch  wird  deren  Entstehung 
ja  allerdings  schwerlich  sehr  viel  später  angesetzt  werden  dürfen. 
Für  die  Behauptung,  daß  Terpander  die  Notenschrift  erfunden  habe, 
kann  ich  nicht  eintreten.  Die  von  Boeckh  herangezogene  überhaupt 
sehr  problematische  Parische  Inschrift,  die  nämlich  aus  Terpander 
auch  einen  Auleten  (!)  macht,  besagt  keineswegs,  daß  er  Noten  er- 
funden habe,  sondern  nur,  daß  er  Nomen  komponiert  und  ver- 
breitet habe. 

Wenn  uns  die  epochemachende  Erscheinung  des  Archilochos 
ähnlich  wie  diejenige  des  Olympos  und  Terpander  Anlaß  zu  Er- 
örterungen allgemeiner  Natur  gegeben  hat,  welche  auf  die  Kunst- 
übung auch  einer  weit  über  seine  Lebensdauer  hinausreichenden 
Zeit  Licht  verbreiten,  so  soll  uns  das  gewiß  nicht  gereuen.  Denn 
mangels  von  Denkmälern,  welche  die  Leistungen  der  einzelnen  Ton- 
künstler des  Altertums  belegen,  müssen  solche  allgemeineren  Orien- 
tier angen  dazu  dienen,  die  verstreuten  Notizen  über  ihre  Verdienste 
verständlich  zu  machen  und  unsere  Vorstellungen  von  ihrer  Kunst- 
Übung  zu  beleben. 

Fragen  wir  nun  nach  der  musikalischen  Bedeutung  der  rhyth- 
mischen Neuerungen  des  Archilochos,  so  scheint  vor  allem  ange- 
nommen werden  zu  müssen,  daß  Archilochos  erheblich  schnellere 
Bewegungen  in  die  Melodiebildung  gebracht  hat.  Wenn  der  ano- 
nyme Grammatiker  im  Scholion  zu  der  1 2.  pythischen  Ode  Pindars 
(vgl.  oben  S.  6  I     für  den  iambischen  Teil  des  pythischen  Nomos  des 
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Sakadas  als  Programm  die  Scheltrede  Apollons  gegen  den  Drachen 
annimmt  und   das  damit  motiviert,    daß   in  Jamben  singen   so  viel 
sei  als  schelten  (XoiöopsTv),    so  denkt  er  dabei   eben   an   die  Spott- 
gedichte des  Archilochos.     Die  Literaturhistoriker  heben  auch  her- 
vor, daß  Archilochos  von  der  später  üblichen  Dehnung  der  ersten 
Silbe  iambischer  Verse   noch   wenig  Gebrauch  gemacht  habe,    um 
nicht  den  flotten  Gang   des   der   gesprochenen  schnellen  Rede   am 
nächsten   stehenden   Iambus    zu   hemmen    (Otfr.  Müller   Gesch.   der 
der  gr.  Litt.  I.  227).     Auf  Archilochos  wird  auch  die  Zusammen- 
fassung der  trochäischen  sowohl  als  der  iambischen  Versfüße  zu 
je  zweien,  dreien  oder  vieren  zu  sogenannten  Dipo dien,  Tri- 
podien    und    Tetrapodien    zurückgeführt,     was    nichts    anderes 
bedeutet  als  was  wir  mit  den  Taktarten  6/s>  9/s  und  12/s  bezeich- 
nen würden,    d.  h.  von  je  zwei  oder  drei  oder  auch  vier  solchen 
Füßen  hat  einer  den  Hauptakzent,  so  daß  die  2,  3,  4  Iamben  oder 
Trochäen  zu  enger  Einheit  verknüpft  erscheinen.     Daraus  geht  mit 
Bestimmtheit  hervor,    daß   der   einzelne  Fuß   nur   dem   entspricht, 
was  wir  eine  Zählzeit  nennen,  d.  h.  so  lebhaft  bewegt  ist,  daß  die 
einzelnen  Silben  nicht  als  Taktglieder  sondern  nur  als  Unterteilungen 
erscheinen.     Dem  entsprechen  auch  durchaus  die  Namen  des  Tro- 
chäus   (=  der  Läufer)    oder   wie   er   auch  hieß   Choreios   (=  der 
Tänzer).     Faßt    man    die  Neuerungen    des   Archilochos   in    diesem 
Sinne,  so  kann  auch  unbedenklich  zugegeben  werden,  daß  sowohl 
Trochäen    als   Iamben   schon   von  Archilochos   geschrieben  worden 
sind  und  zum  mindesten  im  Volksliede   existiert  haben.     Gleditsch 
(J.  Müllers    Handbuch  II.  3    S.   107)    sagt    daher    geradezu:      »Er 
(Archilochos)    führte    den   dreizeitigen   Rhythmus,    den    iambischen 
wie    den   trochäischen,    aus    den    volkstümlichen   Gesängen   der 
dionysischen   und    demetrischen   Feste   in   die    Kunstdichtung   ein.« 
Aber  was  Archilochos  daraus  machte,  war  etwas  ganz  Neues  durch 
das  beschleunigte  Tempo  und  die  damit  ermöglichte  Zusammen- 
fassung   erheblich    größerer    Silbenreihen    zu    höheren    Einheiten. 
Diese  flüssige  Vortragsweise,  welche  zweifellos  gerade  den  berühm- 
testen  Dichtungsarten    des   Archilochos   ihren  Stempel    aufdrückte, 
macht  es  auch  erklärlich,  daß  schon  Archilochos  selbst  den  Schritt 
von  diesem  Parlando-Gesange  zum  wirklichen  den  Gesang  ab- 
lösenden Sprechen  machte.     Hält   man   neben    diese   bereits   den 
Übergang  zum  Virtuosentum  vermittelnden  Neuerungen  des  Archi- 
lochos die  altertümlichen  in  der  Nomenpoesie  sich  augenscheinlich 
noch  lange  weiter  haltenden   feierlich   gedehnten  Maße,   so    ergibt 
sich   bereits    für   die  Zeit  vor   den   äolischen  Lyrikern    eine  große 
Reichhaltigkeit  an  Typen  von  stark  unterschiedenem  Charakter  für 
die  musikalische  Gestaltung   der  Melodien,    auch  wenn    man  dabei 
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noch  nicht  die  von  den  Alten  so  stark  betonten  Unterschiede  des 
Ethos  der  verschiedenen  Tonarten  in  Frage  zieht,  sondern  lediglich 
auf  die  rhythmische  Ordnung  und  das  Tempo  Bezug  nimmt.  Die 
feierlichen  Hymnen  der  Spendopfer  zu  Anfang  aller  Feierlichkeiten 
bevorzugten  spondeische  und  noch  über  den  ruhigen  Gang  des 
Spondeus  hinaus  gedehnte  Maße;  eine  mittlere  Stellung  nahmen 
die  für  die  epischen  Darstellungen  der  Göttermythen  und  Helden- 
sagen bevorzugten  daktylischen  Maße  mit  eingestreuten  gelegent- 
lichen Spondeen  ein,  desgleichen  wohl  die  volksmäßigen  Gesänge; 
die  Päone  und  kretischen  Maße  der  Nomoi  enthielten  zwar  iam- 
bische  und  trochäische  Elemente,  aber  in  stetem  Wechsel  mit  stär- 
keren Dehnungen,  so  daß  auch  ihnen  eine  gewisse  Feierlichkeit  eigen 
blieb;  und  selbst  die  Rhythmen  der  Parthenien  und  Pyrrhichen 
waren  zwar  für  die  Regulierung  der  Bewegung  Tanzender  bestimmt, 
aber  alle  diese  Ghortänze  der  älteren  Zeit  hatten  nach  den  Berich- 
ten der  Alten  zu  schließen,  eine  äußerst  maßvolle  auf  plastische 
Wirkungen  berechnete  Bewegungsart.  Daher  das  außerordentliche 
Aufsehen  der  Spottlieder  des  Archilochos  mit  ihren  unaufhaltsam 
daherstürmenden  Iamben  und  Trochäen  doppelten  Tempos.  Durch 
den  Zuwachs  dieses  neuen  Elements  wurde  der  Aussprache  des 
subjektiven  lyrischen  Empfindens  die  Zunge  gelöst  und  jene  Viel- 
gestaltigkeit möglich,  welche  die  unmittelbar  an  Archilochos  an- 
schließende äolische  und  weiterhin  die  dorische  Lyrik  entfalteten. 

Daß  Archilochos,  einer  der  Mitschöpfer  der  elegischen  Dichtung 
und  der  große  Erfinder  der  schnellen  iambischen  Maße  zugleich  auch 
der  Erfinder  der  xpouotc  u~o  ttjv  ioötjV  ist,  kann  uns  nur  in  der 
Annahme  bestärken,  daß  die  Ergänzung  der  den  Forderungen  strenger 
Symmetrie  nicht  genügenden  Versmaße  durch  starke  Dehnung 
der  Schlußsilben  bezw.  die  Ergänzung  der  Reihen  durch  Pausen 
durchaus  schon  für  diese  Anfänge  der  Strophenbildung  angenommen 
werden  muß;  offenbar  gaben  gerade  die  Dehnungen  und  Pausen 
die  nächste  Gelegenheit  zur  Einschaltung  einzelner  Zwischentöne 
des  begleitenden  Instruments.  Diese  durch  das  im  Oxyrhynchos- 
Papyrus  aufgefundene  Fragment  der  Rhythmik  des  Aristoxenos 
gekräftigte  Anschauungsweise  findet  daher  mit  Recht  immer  mehr 
Verbreitung  und  bildet  einen  hervorstehenden  Charakterzug  der 
Behandlung  der  griechischen  Metrik  durch  Gleditsch  in  J.  v.  Müllers 
Handbuch  der  klass.  Alterthumswiss.  (II.  3.  3.  Aufl.  1901).  Mit 
Freuden  muß  konstatiert  werden,  daß  damit  die  griechische  Metrik 
mehr  und  mehr  Formen  annimmt,  welche  rein  musikalischen  An- 
forderungen entsprechen.  Wenn  z.  B.  die  brachykatalaktisehe 
trochäische  Tetrapodie,  welche  nach  dem  Bericht  des  alexandrini- 
schen    Grammatikers   Hephaistion    (2.  Jahrh.   n.   Chr.)   Archilochos 
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zuerst  anwandte,   (q>  TipÄTo?  'Ap/i'Xo/o;  y.i/pr^ai)   heute  so  gelesen 
wird  (Gleditsch  a.  a.  0.  S.  132): 


.6.    i    m    r* 

S         *       O       O       0 


und   wenn   die    ominösen    fünfzeitigen  Kretiker    (-^-)   in    den  uns 
wohl  vertrauten  Tanzrhythmen  verschwinden  (das.): 

8  J    ^  J-l   J    ^  J-    USW"   'Z*  B'   7irJU7"  ^  7*  ~^zl' 
so  eröffnen  sich  ungeahnte  Perspektiven  in    eine   mit   der  unseren 
durchaus    übereinstimmende   Konstruktion    der    Melodien   aus   ver- 
schieden   gebildeten  Gliedern.     Daß    die   lyrischen  Dichter   auf  die 
freieren   Bildungen    erst   durch   die   rein    musikalisch   aufbauenden 
Auleten  gebracht  worden  sein  sollen,  ist  durchaus  einleuchtend  und 
begreiflich.     Ich  kann   nur   immer  wieder   betonen,    daß    die  An- 
fänge der  Poesie  notwendigerweise  die  starre  Einhaltung 
eines  strengen  Maßes  (als  gebundene  Rede)  als  Gegensatz 
der   allerlei   rhythmische   Verhältnisse    bunt    mischenden 
Prosa    annehmen    mußten,    und    daß    sich    erst    eine    spätere 
reichere  und    freiere   Entfaltung  von    solcher  einfachen  Grundlage 
entfernen    und    der   zwanglosen   Bewegung   der  Prosarede   wieder 
näher  kommen  konnte  (Pindars  komplizierte  Strophenbildungen  er- 
schienen   den  Römern   als   eine  Art  Prosa.     Gevaert  hist.  II.  603  . 
Die  wortlose  Instrumentalmusik  dagegen  erzielt  allein  schon  durch 
die  Einhaltung  gewisser  Zeiteinheiten  für  die  taktmäßige  Gliederung 
die  Wirkung  kunstmäßigen  Aufbaues   und  ist  daher  völlig   frei   in 
bezug  auf  Auflösung   des  Melos   in   kleinere  Werte   oder  auch  Zu- 
sammenziehung  zu    längeren   Werten.     Der    alte   Wahn,    daß    die 
Instrumentalmusik  ein  Derivatum  der  Vokalmusik  sei,  wird  gerade 
durch    die   Anfänge    der    griechischen   Musik    gründlich    widerlegt. 
Ganz  im  Gegenteil  muß  vielmehr  behauptet  werden,  daß  die  Vers- 
bildung zunächst  durch  Übertragung  der  allereinfachsten  musikali- 
schen Formelemente   auf  die  künstliche  Verwendung    der   Sprache 
entstand.     Späterhin   hat    allerdings   der   geläuterte   Kunstsinn   der 
Griechen    der    mehr    den    Intellekt    beschäftigenden    Poesie    bezw. 
Vokalmusik   gegenüber   der   stärker   auf   die   Sinne   wirkenden    ab- 
soluten   Musik    die    erste    Stelle    zugewiesen    und    die    Kunst    der 
Instrumentalvirtuosen,  mit  der  augenscheinlich  die  Theoretiker  nicht 
mehr  ganz  fertig  zu  werden  vermochten,  muß  sich  begnügen,  mit 
allgemeinen,   oft  genug  wenig  schmeichelhaften  Bemerkungen  kurz 
abgetan   zu   werden.     Für   die    uns   zunächst   noch   beschäftigende 
klassische  Zeit  vom  7.  bis  in  die  Mitte   des    4.  Jahrhunderts  steht 
aber  durchaus  die  gegenseitige  Befruchtung  und  Hebung  der  Musik 
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und  der  Poesie  im  Vordergrunde,  derart,  daß  mehr  und  mehr 
größere  und  freiere  Formen,  wie  sie  der  rein  musikalische  Aufbau 
heischt,  auch  in  der  Poesie  nachweisbar  werden,  wofür  die  mit 
den  erhabenen  Ideen  der  Dichter  verbundene  Musik  als  zum  min- 
desten gleichwertige  Gegengabe  eine  gewaltige  Steigerung  des 
Ausdrucks  in  Empfang  genommen  haben  wird.  Die  bis  in  die  Zeit 
der  Blüte  der  Tragödie  selbstverständliche  Personalunion  des  Dich- 
ters und  Komponisten  schließt  in  dieser  Richtung  jeden  Zweifel 
aus.  Wenn  auch  nicht  ohne  weiteres  angenommen  werden  kann, 
daß  bei  den  Griechen  jederzeit  der  große  Dichter  auch  hervor- 
ragend für  Melodie-Erfindung  begabt  war,  so  beseelte  doch  auf  alle 
Fälle  den  Komponisten  dieselbe  Auffassung,  derselbe  Ernst  wie  den 
Dichter,   war  daher  eine  Mißdeutung  der  Intention  ausgeschlossen. 


§  II.    Die  Meliker. 

»Die  Elegie  mit  ihrer  einfachsten  Strophenform  und  die  Aus- 
bildung des  iambischen  Rhythmus  neben  dem  daktylischen  waren 
gleichsam  die  Vorstufen,  auf  denen  sich  der  graziöse  Bau  der 
lyrischen  Poesie  erhob.  Mit  dem  Epodos  des  Archilochos  war  im 
Grunde  genommen  die  lyrische  Strophe  schon  fertig.  An  Archi- 
lochos schloß  sich  denn  auch  unmittelbar  die  Entfaltung  der 
lyrischen  Poesie  an,  die  noch  mit  dem  7.  Jahrhundert  begann  und 
der  Literatur  des  6.  Jahrhunderts  die  eigentliche  Signatur  gab.« 
(Christ  Gesch.  d.  griech.  Litt.  S.  107.) 

Hatten  schon  die  Kriegslieder  des  Tyrtäos  und  die  Rügelieder  des 
Archilochos  neue  gegen  die  Feierlichkeit  der  Tempelhymnen  und  der 
agonistischen  Nomoi  abstechende  Töne  angeschlagen,  so  war  das 
vollends  der  Fall  mit  den  durchaus  der  Aussprache  subjektiven 
Empfindens  gewidmeten  und  daher  auch  nur  für  Einzelvortrag 
(Monodie)  bestimmten  Liedern  der  im  engeren  Sinne  sogenannten 
Meliker,  der  Dichter  der  Liebe  und  des  Weines.  Eine  Art  Mittel- 
stellung hat  der  aus  dem  lydischen  Sardes  stammende  kurz  nach 
Thaletas  in  Sparta  blühende  Alkman,  unter  dessen  Dichtungen 
neben  Hymnen  und  Päanen  besonders  die  Parthenien  hervor- 
ragen, in  denen  sich,  der  Preis  der  Götter  in  eigenartiger  Weise 
mit  subjektiven  Elementen  mischt,  sofern  zwischen  die  eigentlichen 
Ghorpartien  sich  Episoden  einschalten,  in  denen  der  Dichter  an- 
geredet wird  oder  seinerseits  den  Chor  oder  die  Chorführerin  an- 
redet usw.  Auch  die  Versmaße,  in  denen  Alkman  geschrieben, 
weisen  ihm  eine  zu  den  Melikern  überleitende  Stellung  an. 

Auch  Stesichoros  aus  Matauros  (c.  640 — 555)  gehört  zu  den 
zur  reinen  Lyrik  überführenden  Dichterkomponisten.     Er  lebte  zu 
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Himera  auf  Sizilien  und  soll  zuerst  den  Chorreigen  nach  den  italischen 
Kolonien  verpflanzt  haben,  weshalb  er  seinen  Namen  erhalten  haben 
soll  (er  hieß  eigentlich  Tisias).  Seine  Dichtungen  waren  über- 
wiegend episch-lyrische,  d.  h.  sie  behandelten  Erzählungen  des 
Göüermythus  und  der  Heldensagen  in  kurzzeiligen  lyrischen  Maßen. 
»Die  beliebteste  Form  seiner  Gesänge  war  die  daktylo-epitritische 
(Mischung  von  Daktylen  mit  Trochäen  und  Spondeen)  die  an  alte 
volkstümliche  Kola  anknüpfte  und  trefflich  zur  gemessenen  Gra- 
vität der  dorischen  Tonart  stimmte«   (Christ  S.  121). 

Man  unterscheidet  die  Meliker  nach  den  Dialekten,  in  denen 
sie  dichteten,  in  ionische,  äolische  und  dorische.  Dann  gehören 
aber  Alkman  und  Stesichoros  in  dieselbe  Gruppe  mit  den  erheblich 
späteren  Pindar,  Simonides  und  Bakchylides,  und  Anakreon  in  die- 
selbe mit  dem  erheblich  älteren  Archilochos.  Halten  wir  uns  an 
den  Inhalt  der  Dichtungen,  an  die  metrische  Form  und  die  ihr 
entsprechende  musikalische  Gestaltung,  so  bleibt  die  chronologische 
Ordnung  besser  gewahrt  und  die  Entwicklung  der  Formen  ist  über- 
sichtlicher. 

Dann  ziehen  nun  zunächst  die  Hauptvertreter  der  äolischen 
Lyrik,  die  lesbischen  Dichter  und  Dichterinnen  die  Aufmerk- 
samkeit auf  sich. 

Nach  Boeckh  (Encykl.  S.  628)  hat  das  äolische  Melos  seine 
Wurzel  im  kitharodischen  Nomos  und  ist  aus  der  lesbischen  Schule 

Terpanders  hervorgegangen »Charakteristisch  für  den  Stil  der 

äolischen  Meliker  sind  kleine  Strophen  von  verschiedenartigen  Ver- 
sen oder  kleine  Systeme  gleicher  Verse,  die  aber  mannigfacher 
und  kunstreicher  als  die  epischen  sind,  so  daß  jedes  in  sich  kleine 
Strophen  bildet.  Der  Rhythmus  hat  im  ganzen  etwas  Weiches, 
Sinkendes  (das  sich  besonders  in  den  logaödischen  Versen  aus- 
spricht, welche  aus  Daktylen  am  Ende  in  Trochäen  übergehen, 
also  aus  doppelter  Auftaktigkeit  zu  einfacher  umlenken).  Diese 
Lieder  sind  für  den  Einzelgesang  bestimmt  (monodisch).  Die  Em» 
pfindung  hat  den  Ton  der  Leidenschaft,  des  Pathos  (bei  Sappho: 
flammende  Glut   der  Liebe,    bei  Alkaios:    Haß   gegen  die  Tyrannei, 

auch  Lust  des  Gelages) Eine  besonders  charakteristische  Form 

der  äolischen  Lyrik  war  das  Skolion,  ein  von  Terpander  erfundener 
Tischgesang,  der  von  den  Gästen  abwechselnd  zur  herumgereichten 
Kithara  oder  Lyra  angestimmt  wurde;  er  enthielt  eine  feine  gno- 
mische Lebensweisheit,  woran  sich  politische  oder  erotische  Er- 
güsse schlössen.« 

Alkaios,  dessen  Lebenszeit  etwa  625 — 575  anzusetzen  ist, 
stammte  aus  edler  Familie  zu  Mitylene  und  war  wie  Archilochos 
auch  ein  streitbarer  Kriegsmann,  der  manchen  Feldzug  in  heimischen 
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und  fremden  Diensten  mitgemacht  hat.  Die  Zahl  seiner  Gedichte 
soll  sehr  groß  gewesen  sein  (10  Bücher:  Trinklieder,  Liebeslieder, 
Kriegslieder  und  Hymnen  an  die  Götter).  Sappho  war  eine  nur 
wenig  jüngere  Zeitgenossin  des  Alkaios.  Zufolge  politischer  Un- 
ruhen verließ  sie  zeitweilig  Lesbos  und  lebte  längere  Zeit  in 
Sizilien,  kehrte  aber  später  nach  Lesbos  zurück,  wo  sie  auch 
gestorben  ist.  Die  romantische  Erzählung  ihrer  Liebe  zu  dem 
schönen  Phaon  und  ihres  Sturzes  vom  leukadischen  Felsen,  weil 
er  sie  verschmähte,  ist  eine  historisch  nicht  zu  haltende  spätere 
Legende.  Außer  Sappho  erstanden  im  Laufe  des  6.  Jahrhunderts 
in  Griechenland  noch  eine  Reihe  Dichterinnen  derselben  Richtung, 
nämlich  die  mit  Sappho  befreundete  Erinna  auf  Lesbos,  ferner  die 
Lehrerin  Pindars  Myrtis  aus  Anthedon  in  Böotien,  die  mit  Pindar 
gleich  alterige  Schülerin  derselben  Korinna  aus  Tanagra;  erheblich 
jünger  sind  Telesilla  aus  Argos  und  Praxilla  aus  Sikyon. 
»Die  Gedichte  des  Alkaios  und  der  Sappho  sind  die  melodischsten 
Schöpfungen  der  Griechen;  das  lesbische  Dichterpaar  hat  die  ein- 
schmeichelnden Logaöden  wenn  nicht  erfunden  so  doch  in  der 
griechischen  Lyrik  eingebürgert,  daneben  aber  auch  choriambische 
(_ww_)  un(i  ionische  Verse  (^^— — ,  --^^).  In  ihren  Liedern 
wiederholt  sich  in  gefälliger  Weise  dieselbe  Periode  oder  Strophe 
(jj.ovdorpocpa  uiÄrJ  .  .  . ;  die  meisten  ihrer  Strophen  bestanden  aus 
vier  Gliedern  (TiTpaxcüAo?  arpoV/j).  Die  flüssigen  und  sich  musika- 
lischer Behandlung  so  willig  fügenden  Strophen  formen  des  Alkaios 
und  der  Sappho  sind  nicht  nur  im  Altertum  durch  eine  Reihe  von 
Jahrhunderten  als  feststehende  Form  betrachtet  worden  (vgl.  Horaz' 
Oden),  denen  immer  neuen  Inhalt  zu  geben  den  Dichtern  eine  dank- 
bare Aufgabe  deuchte,  nein,  ihr  Gebrauch  ist  auch  heute  noch 
nicht  abgestorben.«  Nach  dem  Stoffkreise  ihrer  Dichtungen  gehören 
in  die  Gesellschaft  des  Alkaios  und  der  Sappho  auch  Ibykos  und 
Anakreon,  beide  in  der  2.  Hälfte  des  6.  Jahrhunders.  Ibykos, 
der  durch  Schillers  Gedicht  der  Gegenwart  vertraute,  stammte  aus 
Rhegium  auf  Sizilien  und  führte  ein  unruhiges  Wanderleben  als 
Sänger.  Die  Sage  von  seiner  Ermordung  erklärt  sich  einfach  durch 
die  Ähnlichkeit  seines  Namens  mit  dem  Wort  das  im  Griechischen 
die  Kraniche  bezeichnet  (ißuxs:).  Seine  Knabenlieder  werden  den 
Parthenien  des  Alkman  an  die  Seite  gestellt.  Auch  Anakreon  war 
ein  wandernder  Sänger.  Er  stammte  von  der  ionischen  Insel  Teos, 
schloß  sich  aber  wie  der  etwas  ältere  Skoliendichter  Pythermos 
von  Teos  der  lesbischen  Liederschule  an.  Er  soll  85  Jahre  alt 
geworden  sein.  Anakreons  Name  ist  ja  noch  heute  sprichwörtlich 
für  heiteren  Lebensgenuß,  den  Preis  von  Wein,  Liebe  und  Gesang, 
und  besonders  seine  Trinklieder  erhielten  sich  lange  in  allgemeiner 
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Beliebtheit.     Seine    Strophen    zeichneten    sich     durch    sehr    große 
Einfachheit  aus,   besonders  die  Glykoneen: 

|| :—  ^-^-:||   3mal). 

v_^  _  W  \^ 

Die   unter    seinem   Namen    erhaltenen  Lieder    sind   aber    nur   zum 
kleinsten  Teile  von  ihm  selbst. 

Es  geziemt,  bei  dieser  Gelegenheit  gleich  Asklepiades  mitzu- 
nennen,  den  Lehrer  des  Theokrit  (1.  Hälfte  des  3.  Jahrh.  v.  Chr.), 
dessen  Versmaße  die  gleiche  Beliebtheit  errungen  haben.  Seine 
Liebeslieder  gehören  zu  den  schönsten  Blüten  der  Liebesposie  der 
Alten  und  gefallen  nicht  am  wenigsten  durch  die  abgerundete  Kürze 
des  Ausdrucks. 

§  '12.    Die  Chorlyrik. 

Der  Chorgesang  hat  uns  bereits  einmal  beschäftigt  nämlich  als 
Chorreigen,  Chortanz.  Er  tritt  nun  aufs  neue  und  stärker  in  den 
Vordergrund  als  höchste  Steigerung  der  dorischen  Lyrik  (Boeckh 
Encykl.  S.  625).  »An  die  Stelle  der  kleinen  äolischen  Strophen 
traten  in  der  dorischen  Lyrik  größere  und  zum  Teil  mannig- 
faltigere Perioden  mit  Einschluß  großer  Epoden,  geeignet  für  den 
Gesang  tanzender  Chöre.  .  .  .  Die  in  der  elegischen  und  melischen 
Lyrik  gebräuchlichen  Metra  waren  von  der  dorischen  fast  ganz  aus- 
geschlossen .  .  .  dem  großen  metrischen  Gliederbau  entsprach  der 
Inhalt  des  dorischen  Gesanges  ...  die  Gedanken  haben  einen 
größeren  Umfang.  So  haben  die  Dorer  den  höchsten  Stil  der  Lyrik 
geschaffen.«  Blicken  wir  auf  die  bisher  von  uns  erörterten  Kom- 
positionsgattungen zurück,  so  waren  von  denselben  monodisch  die 
Gesänge  der  Aüden  und  Rhapsoden,  die  Nomoi  und  die  Lieder  der 
äolischen  Meliker.  Die  Hymnen  der  ältesten  Zeit  waren  ebenfalls 
überwiegend  monodische,  doch  enthielten  zum  mindesten  die  Päane 
chorische  Elemente  in  den  für  dieselben  charakteristischen  Jubel- 
rufen frij  Hatav).  Selbstverständlich  ist  aber  der  Chorgesang  für 
die  Prosodien  (die  Prozessions-  und  Umzugslieder),  Gymnopädien, 
Parthenien,  Pyrrhichen,  Embaterien  und  Hyporcheme,  bei  denen 
der  Melodie  die  Aufgabe  zugewiesen  ist,  die  Bewegungen  eines  Chors 
rhythmisch  zu  regeln;  es  ist  daher  anzunehmen,  daß  er  beson- 
ders seit  Thaletas'  Berufung  nach  Sparta  sich  immer  mehr  ein- 
gebürgert und  auch  anderweit  verbreitet  hat.  Die  Mehrzahl  dieser 
Gattungen  bedingt  eine  gewisse  Gravität  oder  doch  Energie;  die 
Hyporcheme  vergleicht  zwar  Athenäus  mit  dem  späteren  ausgelasse- 
nen Tanz  der  Komödie,  dem  Kordax,  doch  trifft  das  jedenfalls  nur 
für  die  spätere  Entwicklung  zu.  Der  weichere,  mehr  subjektive 
Charakter  der   melischen  Dichtungen   kam    wohl   zuerst  durch  die 
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Skolien  in  die  Chorlyrik;  doch  mögen  auch  die  Hymenäen,  die 
Brautchüre,  die  ursprünglich  den  Päanen  nahe  verwandt  waren 
(aber  mit  der  Anrufung  Hymens:  Tfiivai'  u>),  besonders  in  der 
Gestalt  der  Epithalamien  (Chöre  vor  dem  Brautgemach)  wie  sie 
Sappho  gedichtet,  früher  dazu  beigetragen  haben,  den  Charakter 
der  Chorlyrik  zu  vermannigfaltigen. 

Aus  dem  für  Chor  bestimmten  Skolion  zum  Preise  einer  zu 
feiernden  Persönlichkeit  entwickelte  sich  zunächst  das  Enkomion 
(auch  s-ixojjxioc;  ujxvoc  »Preislied«)  und  schließlich  das  den  Siegern 
der  großen  Festspiele  gewidmete  Epinikion  (»Siegeslied«),  in 
welchem  die  Kunst  des  Strophenbaues  ihren  Höhepunkt  erreichte. 
Chorische  Elemente  enthielt  auch  seit  den  ältesten  Zeiten  die  Toten- 
klage (frpvjvoc,  oixtqc,  ETCixTjSiov)  sofern  sie  Einzelgesang  mit  Klage- 
rufen des  Chors  mischte;  später  nahm  auch  sie  geschlossene  Form 
als  reiner  Chorgesang  an. 

Von  Anfang  an  chorisch  war  der  Dithyrambus,  »ursprüng- 
lich ein  bacchisches  Festlied  zu  Ehren  des  Weingottes  Dionysos, 
von  dem  schwärmenden  i>iaao;  gesungen«.  Seine  eigentliche  Heimat 
war  (nach  Aristoteles  Polit.  VIII.  7)  Phrygien.  Schon  Archilochos 
spricht  vom  dithyrambischen  Chor.  Doch  erhielt  der  Dithyrambus 
seine  erste  eigentliche  künstlerische  Ausbildung  durch  Arion  von 
Methymna,  der  zu  Korinth  am  Hofe  des  Periander  (628 — 585) 
lebte.  Derselbe  stellte  in  Korinth  zuerst  einen  größeren  Chor 
(von  50  Mitgliedern,  Knaben  und  Männer  mit  einem  Flötenspieler 
in  der  Mitte)  im  Kreise  um  den  Altar  des  Dionysos  auf  (xuxAios 
/opoc)  und  studierte  ihm  Dithyramben  ein  (Proklos,  Chrest.  244,  26 
und  245,  14).  Doch  fand  der  Dithyrambus  seine  Hauptpflegestätte 
in  Athen,  zuerst  durch  Lasos  von  Hermione  (zu  Ende  des  6.  Jahr- 
hunderts). Nach  Suidas  hat  Lasos  zuerst  die  Aufnahme  des 
Dithyrambus  in  die  musikalischen  Agone  der  athenischen  Feste 
durchgesetzt.  Nach  dem  Bericht  der  Parischen  Marmor-Inschriften 
siegte  bei  dem  ersten  dithyrambischen  Agon  508  ein  Hypodikos 
aus  Chalkis.  Aristophanes  (Wespen  4  410)  erwähnt  eine  Konkur- 
renz des  Lasos  mit  Simonides,  bei  der  Lasos  unterlag.  Plutarch 
De  musica  29  berichtet:  de,  ttjv  oii}op7.u.|3ix7|V  dYwyYjv  iisiaorr^az 
Tobe,  pui)[xouc  xai  nrj  tc5v  auAu>v  iroXocptovia  xaTaxoAoo^Yjaa?  TzXeioai 
T£  cpiM^you  xal  6ieppi|xevoi£  /p^aajxsvoc  zlc,  jicTa&saiv  ryjv  TipoÜTr- 
7.p/oüaav  TJ^a-ys  iiooaixyjv.«  Die  hier  erwähnte  auXoiv  TroAocpama 
ist  natürlich  von  den  Verfechtern  der  Mehrstimmigkeit  bei  den 
Griechen  ins  Gefecht  geführt  worden,  bedeutet  aber  zweifellos 
nichts  weiter  als  eine  Erweiterung  des  Tonumfangs  der  Auloi  und 
eine  reichlichere  Verwendung  ihrer  Mittel,  anscheinend  auch  des 
Überblasens  und  des  Wechsels  der  Register.    In  Athen  entwickelte 
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sich  aus  dem  Dithyrambus  die  Tragödie,  doch  behielt  er  auch  dauernd 
seine  Bedeutung  als  selbständige  Kunstform,  die  aber  durch  Aufnahme 
virtuoser  monodischer  Sätze  schließlich  mit  dem  für  Chor  berechnete 
Teile  aufnehmenden  agonistischen  Nomos  identisch  wurde  (unter  Philo- 
xenos,  Timotheus  u.  a.  in  nach-perikleischer  Zeit  [4.  Jahrhundert]). 

Die  Hauptrepräsentanten  der  Hochblüte  der  reinen  Chorlyrik 
vor  ihrer  Fortentwicklung  zum  Drama  und  vor  ihrer  Auflösung  ins 
Virtuose  sind  Simonides,  Pindar  und  Bakchylides. 

Simonides  von  Keos,  nicht  zu  verwechseln  mit  dem  hundert 
Jahre  früheren  Iambendichter  Semonides  von  Amorgos,  war  556 
auf  der  ionischen  Insel  Keos  geboren,  lebte  zuerst  am  Hofe  des 
Hipparch  zu  Athen,  nach  dessen  Ermordung  (514)  in  Krannon  und 
Larissa  in  Thessalien,  wo  er  bei  dem  Einstürze  des  Saales,  der  den 
Skopas  und  andere  Tischgenossen  verschüttete,  wunderbar  errettet 
wurde.  Nach  der  Schlacht  bei  Marathon  (490)  treffen  wir  ihn  wie- 
der in  Athen,  wo  er  mit  einer  Elegie  auf  die  gefallenen  Vaterlands- 
verteidiger den  Äschylos  ausstach  und  auch  477  im  dithyrambi- 
schen Agon  siegte  (gegen  Lasos?).  Kurz  darauf  ging  er  nach 
Sizilien  an  den  Hof  Hierons  von  Syrakus,  wo  er  468  starb.  Ob- 
gleich Simonides  augenscheinlich  sich  gern  in  Herrschergunst  sonnte 
und  seine  Kunst  gegen  gute  Honorare  ausübte,  so  daß  ihn  mit 
Recht  der  Vorwurf  gemacht  wird,  daß  er  »die  Poesie  von  ihrer 
erhabenen  Höhe  herabgezogen«  (Christ  S.  123),  ist  er  doch  zweifel- 
los einer  der  allerbedeutendsten  Lyriker,  wie  erhaltene  Fragmente 
seiner  Elegien,  Päane,  Skolien,  Epinikien,  Enkomien,  Dithyramben 
und  Threnoi  beweisen.  Sehr  gesucht  waren  auch  seine  poetischen 
Epigramme  für  Weihgeschenke. 

War  Simonides  mehr  Hofdichter,  so  zog  es  Pindar  vor,  wie 
er  zu  sagen  pflegte,  »sich  statt  anderen  zu  leben«  (Christ  128). 
Seine  Kunst  gehörte  der  griechischen  Nation  im  weitesten  Sinne, 
und  wenn  er  einmal  an  einem  Hofe  auftauchte,  wie  z.  B.  472  gleich- 
zeitig mit  Simonides  in  Syrakus,  so  zog  er  doch  schnell  wieder 
von  dannen.  Vor  allem  nahm  er  nach  Möglichkeit  an  allen  natio- 
nalen Festspielen  teil.  Wie  kaum  ein  anderer  außer  Homer  wurde 
aber  auch  er  mit  Stolz  von  der  Nation  geschätzt  und  sein  Leben 
mit  allerlei  Sagen  umwoben.  Pindar  ist  522  zu  Theben  geboren 
und  starb  wahrscheinlich  448  zu  Argos,  wie  man  sagt,  im  Theater. 
Daß  Lasos  von  Hermione  sein  Lehrer  gewesen,  wird  bezweifelt,  da- 
gegen soll  die  Myrtis  ihn  in  der  Dichtkunst  unterwiesen  haben. 
Schon  mit  20  Jahren  tritt  er  mit  seiner  10.  pythischen  Ode  als 
Verfasser  eines  Epinikion  an  die  Öffentlichkeit.  Ein  politischer 
Dichter  ist  freilich  Pindar  nicht  gewesen;  die  laue  Haltung  Thebens 
in  dem  Unabhängigkeitskampfe  des  Hellenentums  gegen  die  Perser 
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hat  er  leider  geteilt.  Die  Werke  Pindars  umfaßten  1  7  Bücher  und 
bestanden  aus  2  Büchern  Hymnen,  Päane  und  Dithyramben, 
3  Büchern  Parthenien,  2  Büchern  Hyporcheme,  und  4  Büchern 
Enkomien,  Threnoi  und  Epinikien,  außerdem  auch  Daphnephorien, 
Prosodien  und  Skolien,  sämtlich  ausschließlich  für  den  Chorgesang 
bestimmt,  so  daß  Pindar  so  recht  eigentlich  der  Hauptrepräsentant 
der  Chorlyrik  ist.  Fast  vollständig  erhalten  sind  die  Epinikien,  im 
übrigen  nur  einzelne  Bruchstücke  (Threnoi,  Dithyrambus,  Hypor- 
cheme, Skolien).  Unter  den  erhaltenen  Resten  antiker  Musik  be- 
findet sich  auch  der  Anfang  der  ersten  pythischen  Ode  Pindars 
Xpuasa  (z>6p\Lrfe  'AttoXXwvoc,  dessen  Echtheit  heute  nicht  mehr  be- 
zweifelt werden  kann,  da  der  angefochtene  Umstand,  daß  dies 
Stück  teilweise  mit  Instrumentalnoten  aufgezeichnet  ist,  durch  den 
2.  delphischen  Apollonhymnus,  der  1894  bekannt  wurde,  vielmehr 
zu  einem  Beweise  der  Echtheit  geworden  ist.  Die  Melodie  ist  ein- 
fach aber  ansprechend.  Anfechtbar  kann  höchstens  die  hohe  Ton- 
lage scheinen,  die  allerdings  auf  eine  Zeit  deutet,  welche  bereits 
der  Kithara  die  /"-Saite  zugefügt  hat,  also  nach  Timotheus  (um  400). 
Die  Melodie  ist: 


Xpu  -  ce  -  oc    coo  -  (j.iy?     A  -  ttöX-Xw-  vo;   v.ai      i    -    o  -  t:Xo  -  %d- 

_  T— — 3. 


_1^  — j,    JJ:^— •— 1— ^" * * i": 


Z'jv  -    ot  -  y.ov  Moi-oow      7.ts  -  a  -  vov   Täs       a    -    7.0'j  -   et 

Chor  mit  Kithara. 
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Leider  ist  die  Melodie  nicht  für  die  ganze  Strophe  erhalten  (sie 
fehlt  für  die  letzten  30  Silben).  Aus  den  6 aristotelischen  Problemen 
(15)  wissen  wir  ja,  daß  die  Melodie  der  Antistrophe  derjenigen 
der  Strophe  nachgebildet  war;  dagegen  hatten  die  Epoden  (sttojöoi) 
anderes  Gemäß  und  daher  auch  andere  Melodie.  Das  1 .  pythische 
Epinikion,  das  den  Hieron  von  Aitna  als  Sieger  im  Wagenrennen 
feiert,  hat  15  Einzelstrophen,  die  sich  zu  je  drei  als  Strophe, 
Antistrophe  und  Epode  gruppieren.  Sonach  wäre  unser  Melodie- 
Bruchstück  im  ganzen  10  mal  im  Verlauf  des  Gedichtes  zur  An- 
wendung gekommen.  Daß  in  demselben  anscheinend  Solovortrag 
(Monodie)  und  Chor  wechseln,  ist  wohl  etwas  auffallend,  da  uns 
bestimmte  Angaben  über  solche  Konstruktion  nicht  überliefert  sind ; 
doch  ist  uns  auch  das  Gegenteil  nicht  verbürgt.  Daß  für  anti- 
strophisch angelegte  Gesänge  der  Chor  in  zwei  Halbchüre  geteilt 
wurde,  die  wohl  in  der  Epode  zusammen  sangen,  wissen  wir;  ver- 
mutlich haben  innerhalb  der  einzelnen  Strophe  die  Führer  der 
Halbchöre  gelegentlich  monodische  Partien  erhalten.  Wie  sich  durch 
die  zpouaic  bizb  ty]v  c|>8yjv  das  Ganze  weiter  vermannigfaltigte, 
können  wir  nur  vermuten. 

Neben  Simonides  und  Pindar  steht  als  würdiger  Genosse  der 
jüngere  Zeitgenosse  (ein  Neffe  des  Simonides)  Bakchylides  von 
Keos,  den  Plutarch  De  musica  17  neben  Alkman,  Pindar  und  Simo- 
nides als  Komponist  von  Parthenien  nennt.  Durch  einen  neuerlichen 
ägyptischen  Papyrusfund  sind  1  3  Epinikien  und  6  Dithyramben  des 
Bakchylides  zu  den  bisherigen  nur  unbedeutenden  Fragmenten  seiner 
Poesien  gekommen  (Ausgaben  von  Kenyon  London  1897  und  Blaß 
1900),  wodurch  seine  Wertschätzung  erheblich  gestiegen  ist.  Eine 
Nachahmung  des  Stils  des  Bakchylides  soll  nach  Christ  124  die 
5.  Ode  des  I.Buches  von  Horaz  sein  (»Pastor  cum  traheret  per 
freta  maribus«).  Auch  Timokreon  von  Rhodos  gehört  noch  in 
dieselbe  Zeit  der  Hochblüte  der  Chorlyrik.  Seine  Stärke  war  das 
Skolion,  das  Trinklied,  das  er  zum  Spottlied  umwandelte. 

Eine  wichtige  Notiz  gibt  uns  noch  Plutarch  De  musica  20  über 
die  Beschaffenheit  der  Melodien  des  Pindar  und  Simonides,  indem 
er  hervorhebt,  daß  Phrynichos,  Äschylus  (wie  überhaupt  alle 
Tragiker)  und  auch  z.  B.  noch  Pankrates  (ein  späterer  Lyriker) 
sich  nicht  aus  Unkenntnis  der  Chromatik  enthalten  hätten  sondern 
aus  künstlerischer  Oberzeugung;  Pankrates  selbst  sage,  daß  er  den 
sogenannten  alten  Stil,  den  des  Pindar  und  Simonides  zum  Vor- 
bilde nehme.  Wir  dürfen  aus  dieser  Notiz  wohl  entnehmen,  daß 
die  Melodik  der  monodischen  und  Chorlyriker  des  6.  Jahrhunderts 
sich  der  Chromatik  durchaus  enthielt:  ob  auch  der  Enhar- 
monik,    ist    fraglich,    doch   ebenfalls    nicht   unwahrscheinlich.     Die 
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Enharmonik  mit  Spaltung  des  Halbtons  in  Vierteltöne  wird  wohl 
nicht  lange  vor  Entstehung  des  Dramas  und  Entwicklung  des 
dithyrambischen  Virtuosentums  gesetzt  werden  müssen. 

Mit  unserer  heutigen  Chormusik  hatte,  wie  wir  sehen  die 
griechische  Chorlyrik  wenig  Ähnlichkeit,  nicht  nur  darum,  weil  sie 
der  harmonischen  Mehrstimmigkeit  entbehrte,  sondern  auch  darum 
weil  sie  fast  durchweg  mit  Tanz  oder  Pantomime  verbunden  war 
(Boeckh  Encykl.  S.  512):  »In  der  Zeit  der  ausgebildeten  dorischen 
Lyrik  sang  der  tanzende  Chor.  In  dieser  Weise  wurden  die  lyri- 
schen Hymnen  und  Päane  aufgeführt,  ebenso  die  Enkomien  und 
besonders  die  Epinikien,  ferner  die  Parthenien,  Threnen  und 
die  hyporchematischen  Gattungen  der  Poesie.  Die  begleitende 
Instrumentalmusik  konnte  zum  Teil  von  den  Tanzenden  ausgeübt 
werden;  gewöhnlich  war  dies  aber  nicht  der  Fall.  Wir  sind  zu 
dem  Urteile  berechtigt,  daß  in  der  dorischen  Lyrik  eine  vollkom- 
mene Harmonie  des  Gedankens  und  Sprachausdrucks  mit  dem 
Rhythmus  der  Melodie  und  dem  Tanz  stattfand.  Die  höchste  Kunst 
erreichte  aber  die  Chorlyrik  in  dem  Vortrage  des  Dithyrambus, 
der  ursprünglich  nur  im  Ausdruck  bacchischer  Begeisterung  an 
den  dionysischen  Festen  zu  voller  Entwicklung  gelangte.  Er  war 
anfänglich  strophisch  wie  die  dorische  Lyrik,  und  der  ihn  aus- 
führende kyklische  Chor,  der  seinen  Namen  von  der  Form  seiner 
Tänze  (im  Kreise)  hatte,  bestand  wie  die  übrigen  Chöre  aus  Dilet- 
tanten (sXsoftspoi).  Als  später  die  strophische  Form  abgestreift 
wurde,  konnten  (nach  ^Aristoteles  Probl.  15)  die  kunstvoll  ver- 
schlungenen Tanzfiguren  und  die  verwickelten  Musikformen  nur 
durch  Künstler  vom  Fach  (ayomcTai)  dargestellt  werden.« 


IV.  Kapitel. 
Das  Drama. 

§  13.    Drama  mit  Musik  und  Musikdrama. 

Die  dritte  große  Hauptphase  der  Entwicklung  der  Poesie  bei 
den  Griechen  zeitigte  die  dramatische  Dichtung.  Es  ist  müßig, 
darüber  zu  streiten,  ob  das  Drama  gegenüber  dem  Epos  einen 
Fortschritt,  eine  Gipfelung  bedeutet  oder  nicht;  aber  zum  Beweise, 
daß  die  Bejahung  der  Frage  keineswegs  selbstverständlich  ist,  diene 
wenigstens  der  Hinweis  auf  die  Bescheidenheit,  mit  welcher  der 
vielleicht    größte,    jedenfalls    der    kraftvollste    und  ursprünglichste 
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Tragüdiendichter  des  Altertums,  Äschylus,  sich  dem  Homer  unter- 
ordnete, indem  er  seine  Werke  »Brosamen  vom  Tische  des  Homer« 
nannte.  Ein  unbefangenes  Urteil  wird  sich  mit  Recht  sträuben, 
solche  Geistesfürsten  wie  Homer  und  die  drei  großen  Tragiker 
ihrer  Größe  und  Bedeutung  nach  gegeneinander  abzuwägen,  ihnen 
irgendwie  verschiedene  Rangstufen  zuzuweisen.  Dagegen  steht  aber 
natürlich  außer  Frage,  daß  dem  gesamten  geistigen  Besitzstande 
nicht  nur  der  Hellenen  sondern  auch  der  mit  freudigem  Stolze 
deren  Erbe  antretenden  Nachwelt  in  der  dramatischen  Dichtung- 
ganz  neue  hoch  wertvolle  Schätze  zuwuchsen  und  daß  die  Haupt- 
repräsentanten dieser  neuen  Kunst  sich  mit  demselben  Anspruch 
auf  Unsterblichkeit  als  würdige  Genossen  neben  den  gewaltigen 
Schöpfer  des  Epos  stellen.  Schwerer  wird  es  uns  heute,  auch 
den  Lyrikern,  selbst  Pindar  nicht  ausgenommen,  den  gleichen  Rang 
ohne  Reserve  zuzugestehen,  vielleicht  nur  darum,  weil  ihre  Ideen- 
welt eine  begrenztere  ist,  weil  ihre  Werke  uns  nicht  in  gleichem 
Maße  mit  der  Wirkung  des  Erhabenen  zur  staunenden  Bewunde- 
rung zwingen  wie  die  großen  Epen  und  Tragödien.  Dagegen 
räumen  wir  wiederum  willig  den  von  keiner  Folgezeit  übertroffenen 
Meistern  der  antiken  bildenden  Kunst  die  höchsten  Ehrenplätze 
neben  den  größten  Dichtern  ein. 

Freilich  fehlt  uns  für  die  volle  Würdigung  der  Leistungen  der 
Lyriker  vielleicht  gerade  die  wichtigste  Vorbedingung,  nämlich  die 
Kenntnis  ihrer  Melodien.  Zumal  für  die  Meliker,  die  liebens- 
würdigen Kleinkünstler  der  poetisch-musikalischen  Einkleidung  des 
intimeren  Empfindens,  ist  dieser  Mangel  erhaltener  Denkmäler 
zweifellos  in  hohem  Grade  verhängnisvoll.  Denn  wenn  auch  außer 
Zweifel  steht,  daß  die  gesamte  Entwicklung  der  Musik  im  Alter- 
tum sich,  verglichen  mit  der  Musik  der  Neuzeit,  in  sehr  beschei- 
denen Grenzen  gehalten  und  sich  durchaus  auf  einstimmige  Melodie- 
bildung beschränkt  hat,  so  lehrt  uns  doch  die  Literatur  des  Volks- 
liedes, welche  Reize  auch  auf  diesem  beschränkten  Gebiete  sich  zu 
entfalten  vermögen.  Die  innige  Verquickung  von  Poesie  und  Musik, 
welche  gerade  für  die  Lyrik  des  Altertums  feststeht,  zwingt  zu  der 
Annahme,  daß  die  —  noch  obendrein  auch  nur  in  sehr  geringer 
Zahl  auf  uns  gekommenen  —  Gedichte  der  Meliker  uns  nur  eine 
höchst  mangelhafte  Unterlage  für  die  Beurteilung  ihrer  Kunst  bieten, 
nur  Schatten  ihres  Wesens  vorstellen.  Allerdings  ist  aber  auch 
nicht  zu  übersehen,  daß  dem  subjektiven  Empfinden  bei  den  Alten 
doch  nicht  annähernd  in  dem  Maße  die  Zunge  gelöst  war  wie  in 
der  Lyrik,  die  wir  heute  als  die  Krone  der  Gattung  schätzen,  der- 
jenigen Goethes.  Die  erste  Abwendung  von  der  in  der  älteren  und 
auch  in  der  volksmäßigen  Lyrik  der  Griechen  herrschenden  Neigung 
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zur  Form  mythologischer  Personifikation,  die  dem  Epos  nahe  ver- 
wandt ist,  erfolgte  anscheinend  in  der  Gestalt  der  Fabel,  des  Spottge- 
dichtes, Streitliedes  und  weiterhin  des  Trinkliedes.  Selbst  die  erotische 
Dichtung  nimmt  gewöhnlich  noch  die  Form  der  Erzählung  an  oder 
aber  geht  in  der  Form  der  Anrede  direkt  ins  Dramatische  über. 
Der  rein  lyrische  Empfindungsausdruck  wurde  offenbar  überhaupt 
erst  spät  auf  dem  Umwege  über  das  Drama  gefunden.  Daß  wir 
nicht  wissen,  welcher  Art  die  Zutaten  gewesen  sein  mögen,  mit 
welchen  die  Musik  als  Gesangsvortrag  oder  instrumentales  Vor-, 
Zwischen-  und  Nachspiel  die  epischen  Dichtungen  verschönte, 
mögen  wir  verschmerzen,  ja  es  steht  vielleicht  sogar  zu  vermuten, 
daß  dieselben  unserm  Geschmacke  nicht  mehr  recht  zusagen  wür- 
den. Und  vielleicht  wäre  es  mit  der  Musik  zu  den  Tragödien, 
wenn  auch  nicht  durchweg,  so  doch  zum  guten  Teile  nicht  viel 
anders  bestellt.  Denn  während  sowohl  die  Poesie  als  die  bilden- 
den Künste  tatsächlich  bereits  im  Altertum  in  den  Vollbesitz  der 
Mittel  des  Ausdrucks  gelangt  sind,  hat  die  Musik  nachweislich 
eines  ihrer  allergrößten  Wirkungsmittel,  die  Mehrstimmigkeit,  erst 
lange  nach  dem  Untergange  der  antiken  Kultur  überhaupt  erstmalig 
gefunden.  Die  den  griechischen  Komponisten  zur  Verfügung  stehen- 
den musikalischen  Ausdrucksmittel  würden  unter  allen  Umständen 
nicht  den  Eindruck  einer  zu  voller  Höhe  gesteigerten  Kunstübung 
machen  können.  Dieser  schwerlich  anfechtbare  Schluß  mag  uns 
wenigstens  einigermaßen  über  den  Verlust  der  Musik  zu  den  Dich- 
tungen der  großen  Tragiker  trösten.  Der  ärmliche  Rest  der  Melodie 
eines  Chorgesangs  aus  dem  Orestes  des  Euripides,  welcher  vor 
wenigen  Jahren  (1892)  gefunden  wurde,  ist  gewiß  nicht  geeignet, 
diese  Überzeugung  zu  erschüttern,  obgleich  die  Berichte  der  Schrift- 
steller die  Vermutung  nahelegen,  daß  vor  Euripides  die  Melodik 
der  Chorgesänge  eine  unserem  Empfinden  näherstehende  gewesen 
ist  (die  Chromatik  soll  erst  Agathon  [seit  4 1 6]  in  die  Tragödie 
eingeführt  haben  [Plutarch  Quaest.  conv.  III.  I.  1]). 

Wenn  das  musikalische  Drama  der  Neuzeit  sowohl  in  seinen 
ersten  Anfängen  (bei  den  Florentiner  Erfindern  der  Stile  recitativo 
um  1600)  als  besonders  in  seiner  heutigen  Vollendung  durch 
Richard  Wagner  gern  mit  der  antiken  Tragödie  in  Parallele  gestellt 
wird,  so  ist  aber  dabei  nicht  zu  übersehen,  welcher  ungeheure 
Abstand  zwischen  der  Rolle  der  Musik  bei  solcher  Vereinigung  der 
musischen  Künste  dort  und  hier  besteht.  Zum  mindesten  wird 
man  sagen  müssen,  daß  Poesie  und  Musik  ihre  Stellungen  getauscht 
haben,  daß  in  demselben  Maße  heute  der  Anteil  der  Musik  am 
Ausdruck  größer  ist  als  der  der  Poesie,  wie  bei  den  Alten  der 
Anteil   der    Poesie   über   den    der   Musik   überwog;    das    gilt    aber 
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ebenso  für  das  Musikdrama  Wagners  wie  für  die  ältere  Oper,  bei 
der  nur  durch  die  ästhetische  Minderwertigkeit  der  Dichtungen 
ein  schlimmes  Mißverhältnis  bedingt  wurde,  welches  das  Niveau 
der  ganzen  Kunstgattung  herabdrückte.  Bedenkt  man,  welcher 
gewaltige  Anteil  in  Wagners  Musikdrama  der  Instrumentalmusik 
nicht  nur  an  der  Ausdeutung  sondern  sogar  an  der  Weiterführung 
der  dramatischen  Entwicklung  zufällt,  daß  aber  dieser  Anteil  in 
der  antiken  Tragödie  gänzlich  in  Wegfall  kommt,  so  wird  man 
mindestens  sagen  müssen,  daß  die  antike  Tragödie  ein  Drama  war, 
in  welchem  die  Musik  als  Gesang  mitwirkte,  daß  dagegen  im 
modernen  die  Musik  eine  in  ganz  eminentem  Maße  herrschende 
Stellung  einnimmt.  Andererseits  ist  wiederum  nicht  zu  übersehen, 
daß  das  Rezitativ,  die  bloße  Stilisierung  des  Tonfalles  der  Rede 
zu  musikalisch  meßbaren  Intervallen,  welche  bekanntlich  in  der 
Absicht  der  Erneuerung  des  antiken  Tragödienstils  von  den  Floren- 
tinern erfunden  wurde,  der  antiken  Tragödie  unbekannt  gewesen 
ist.  Dieselbe  kannte  vielmehr  nur  den  Unterschied  zwischen  wirk- 
lichem Gesänge  und  wirklich  gesprochener  Rede,  letztere  zwar  auch 
in  der  bereits  von  Archilochos  aufgebrachten  TrapaKaTaXo-pj,  die 
man  aber  keinerlei  Recht  hat,  für  das  Mittelding  zwischen  Sprechen 
und  Singen  zu  erklären,  welches  die  Florentiner  als  Rezitativ 
geschaffen  haben.  Die  Parakataloge  war  vielmehr  auch  im  antiken 
Drama  nichts  anderes  als  die  zeitweilige  Ersetzung  des  Gesangs 
durch  gesprochene  Rede  aber  mit  weitergehender,  wahrscheinlich 
sehr  beschränkter  Fortführung  der  Mitwirkung  der  Instrumental- 
begleitung, welche  das  Wiederaufnehmen  des  Gesangs  erleichterte. 
Die  Feststellung  dieser  sehr  bedeutenden  Unterschiede  zwischen 
dem  antiken  Drama  mit  Musik  und  dem  modernen  Musikdrama 
ist  gewiß  kein  Grund,  das  letztere  geringer  zu  achten,  als  wenn 
es  sich  als  eine  wirkliche  Parallelbildung  des  ersteren  aufrecht  er- 
halten ließe.  Im  Gegenteil  muß  uneingeschränkt  ausgesprochen 
werden,  daß  erst  das  moderne  Musikdrama  die  drei  zusammen- 
wirkenden Künste  alle  drei  im  Vollbesitz  ihrer  Mittel  zeigt,  wobei 
die  Überlegenheit  der  Musik  an  Unmittelbarkeit  der  Wirkung  bei  ihrer 
Doppelverwendung  als  Träger  des  Wortausdrucks  und  als  selbstän- 
dige Darstellung  des  Ideengehaltes  der  Dichtung  notwendig  der  Musik 
eine  Präponderanz  verschaffen  mußte,  welche  ihr  im  Altertum  durch 
die  Beschränktheit  ihrer  Mittel  ebenso  notwendig  versagt  war. 

Die  neuere  Forschung  hat  übrigens  eine  erheblich  stärkere 
Durchsetzung  des  antiken  Dramas  mit  wirklichem  Gesänge  ergeben 
als  man  früher  annehmen  zu  müssen  glaubte,  sofern  nämlich  nicht 
nur  die  Chöre  sondern  auch  viele  Teile  der  Parte  der  Schauspieler 
gesungen  wurden. 
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Die  dramatische  Dichtung  ist  nicht  nur  nachweislich  auf  helle- 
nischem Boden  aus  der  Lyrik  ganz  allmählich  erwachsen,  also 
keinesfalls  irgendwoher  importiert  worden,  sondern  es  scheint  sogar, 
daß  sie  auch  nur  in  Griechenland  erfunden  worden  ist  und  von 
dort  aus  sich  über  die  Welt  verbreitete ;  die  frühere  Annahme,  daß 
wenigstens  die  Inder  selbständig  gleichfalls  auf  diese  Dichtungs- 
form gekommen  wären,  ist  in  neuerer  Zeit  mit  starken  Gründen 
angefochten  worden  (vgl.  E.  Windisch  »Der  griechische  Einfluß  im 
indischen  Drama«  Berlin  1882);  dagegen  soll  das  allerdings  in 
unbedeutenden  Anfängen  stecken  gebliebene  chinesische  Drama 
selbständigen  Ursprungs  sein  (Christ  a.  a.  0.). 

Bei  der  Streitfrage  nach  dem  Ursprünge  der  dramatischen  Dich- 
tung ist  nicht  zu  übersehen,  daß  dieselbe  zweifellos  eine  doppelte 
Wurzel  hat,  nämlich  einerseits  in  der  Überführung  der  Sprache  aus 
der  erzählenden  oder  kontemplativen  Form  in  die  Form  der  leben- 
digen Anrede  und  Gegenrede  (in  der  ersten  und  zweiten  Person) 
und  andererseits  in  der  sichtbaren,  mimischen  Darstellung  einer 
Handlung.  Beide  Elemente  sind  nicht  nur  zweifellos  und  nachweis- 
lich älter  als  das  Drama,  sondern  beide  sind  auch  außerhalb  des 
Hellenentums  für  frühere  Zeit  anzunehmen.  Das  Entscheidende  ist 
daher  die  Verschmelzung  beider  Elemente  durch  die  Griechen. 
Speziell  für  Griechenland  selbst  liegt  eine  ganz  allmählich  gesteigerte 
Vorbildung  beider  Elemente  ziemlich  offen  zutage.  Schon  in  den 
homerischen  Epen,  besonders  in  der  Iliade  treten  Rede  und  Gegen- 
rede wiederholt  so  lebendig  heraus,  daß  das  »u>;  cparo«  oder 
»TTpoorjuoa«  usw.  des  Historicus  fast  entbehrlich  scheint  und  nur 
eben  die  mimische  Darstellung  fehlt,  statt  deren  die  Phantasie  in 
Anspruch  genommen  wird.  Da  auch  im  wirklichen  Drama  der 
Griechen  die  eigentliche  Aktion  nur  im  bescheidensten  Maße  auf 
der  Bühne  selbst  zugelassen  wurde,  so  ist  die  Verwandtschaft  des 
Drama  mit  solchen  Teilen  des  Epos  tatsächlich  eine  außerordent- 
lich große.  Bei  aller  ästhetischen  Würdigung  der  feinsinnigen 
Unterscheidung   der   Metra  wird   man   doch   zugeben   müssen,    daß 


schließlich  der  Hexameter  für  das  Drama  ebensowenig  eine  Un- 
möglichkeit wäre,  wie  spätere  Zeiten  die  Iamben  als  doch  auch 
für  das  Epos  möglich  erwiesen  haben.  Also  auch  dieser  Unter- 
schied ist  an  sich  eigentlich  kein  prinzipieller.  Wie  die  Lyriker 
dann  in  umfassendster  Weise  sowohl  inhaltlich  als  formal  die  ein- 
zelnen Elemente  des  Dramas  vorgebildet  haben,  hatten  wir  mehrfach 
Gelegenheit  zu  bemerken ;  ich  erinnere  nur  an  die  streitbaren  Spott- 
verse des  Archilochos  und  an  die  Einzelreden  der  Chorführerinnen 
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in  den  Parthenien  des  Alkman.  Alle  Lyrik  aber  ist  ja,  darüber 
besteht  wohl  kein  Zweifel,  sobald  sie  in  der  ersten  Person  spricht, 
selbst  wo  sie  kontemplativ  bleibt,  geschweige  wo  sie  zur  Form 
der  Anrede  übergeht,  und  vollends,  wo  sie  Gegenrede  findet,  an 
sich  durchaus  dramatisch.  Daß  eine  stärkere  Ausbreitung  lyrischer 
Momente  dem  im  engeren  Sinne  Dramatischen,  nämlich  dem  Fort- 
schreiten der  Handlung,  hinderlich  sein  kann,  ist  ein  ökonomi- 
scher Gesichtspunkt,  der  überhaupt  erst  in  Frage  kommen  kann, 
wenn  das  Drama  voll  entwickelt  dasteht  und  es  sich  darum  han- 
delt, das  Interesse  nicht  ungebührlich  lange  auf  eine  Person  zu 
konzentrieren  —  beiläufig  bereits  ein  sehr  strittiges  Problem,  wie 
alle  Monologe  vom  Gefesselten  Prometheus  des  Äschylos  ab  bis 
in  die  neueste  Zeit  hinein  genugsam  belegen.  In  den  Chorgesängen 
der  älteren  griechischen  Tragödie  muß  man  sogar  ein  dem  erst 
allmählich  deutlicher  sich  herausbildenden  eigentlichen  dramatischen 
Prinzip  fremdes  kontemplatives  Element  sehen,  das  einst- 
weilen noch  den  strengen  Zusammenhang  mit  dem  Epos  einerseits 
und  der  Lyrik  im  engeren  Sinne  andererseits  wahrt;  daher  seit 
Euripides  die  allmähliche  Zurückdrängung  des  Chors  aus  seiner 
ursprünglichen  Bedeutung  als  idealer  Zuschauer  und  Repräsentant 
des  »sittlichen  Bewußtseins  des  Volks«  (Christ  S.  177)  in  die  einer 
als  Partei  an  der  Handlung  beteiligte  Menge  oder  seine  Degrada- 
tion zum  bedeutungslosen  Spender  gelegentlicher  musikalischer  Ein- 
lagen (besonders  seit  Agathon). 

Dieses  (nur  ganz  allmähliche)  Zurücktreten  der  Bedeutung  des 
Chors  verwischt  aber  stark  den  eigentlichen  Ursprung  des  Dramas; 
denn  daß  dasselbe  direkt  aus  den  dithyrambischen  Chorgesängen 
ohne  Solisten  hervorgegangen  ist,  steht  fest.  Damit  gewinnt  aber 
die  andere  Wurzel  des  Dramas,  die  sichtbare  mimische  Darstellung 
einer  Handlung  als  das  die  Identität  der  neuen  Kunstgattung 
wahrende  das  Obergewicht.  Daß  auch  diese  ihre  Vorgeschichte 
hat,  haben  wir  schon  mehrfach  bemerkt.  Ich  erinnere  an  Chry- 
sothemis,  der  zuerst  als  kitharodischer  Nomossänger  im  Pracht- 
gewande  auftrat  und  so  gleichsam  Apollo  selbst  vorstellte;  des- 
gleichen gehören  hierher  die  Embaterien,  Prosodien,  Aphodien, 
Pyrhiche,  Gymnopädien,  Apodeixeis,  Parthenien  und  vollends  die 
pantomimischen  Hyporcheme,  also  die  gesamte  Literatur  der  Chor- 
tänze. Auch  der  nicht  gesungene  sondern  nur  von  Instrumenten  be- 
gleitete Rtigen  ist  doch  letzten  Endes  Schaustellung,  also  eine 
nicht  gering  anzuschlagende  Pflege  des  mimischen  Elements,  das 
am  Zustandekommen  des  Dramas  in  so  hervorragendem  Maße  be- 
teiligt ist.  Ohne  Zweifel  spielten  Allegorie  und  mystische  Symbolik 
bei  allen   diesen   Aufführungen   eine   Rolle,    besonders   wissen   wir 
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bestimmt,  daß  das  bei  vielen  gottesdienstlichen  Handlungen  der  Fall 
war,  z.  B.  wurde  Apollons  Kampf  mit  dem  Drachen  mimisch  dar- 
gestellt (0.  Müller  Gesch.  der  griech.  Litt.  II.  25),  desgleichen  die 
Bewachung  des  jungen  Zeus  durch  die  Daktylen  und  Korybanten 
(Christ  Gesch.  der  griech.  Litt.  S.  I  42);  und  der  Mythus  von  Demeter 
und  Persephone,  wie  er  bei  den  eleusinischen  Mysterien  vorgeführt 
wurde,  wahrscheinlich  nur  mimisch,  höchstens  mit  wenigen  erläu- 
ternden Sprüchen  (0.  Müller  1.  c),  hieß  geradezu  rot  opu^sva  (Spav 
ist  der  allgemeine  Ausdruck  für  geheimnisvolle  Handlungen  beim 
Götterkult;  Iw.  Müller  Handbuch  der  klassischen  Altertumswissensch. 
V.  3.  S.  124).  Auch  eine  arkadische  Feier,  die  Rückkehr  der  Per- 
sephone auf  die  Erde,  sowie  eine  samothrakische,  die  herumirrende, 
die  Tochter  suchende  Demeter  wurden  dramatisch  dargestellt  (das.). 
Was  dabei  gesprochen  wurde  (ra  As^o^sva)  hatte  nur  orientierende, 
erläuternde  Bedeutung,    und  war  wohl  nicht  kunstmäßig  gestaltet. 

Von  entscheidender  Bedeutung  für  die  Entstehung  des  Dramas 
wurde  aber  der  Dionysos-Kultus,  mit  welchem  das  griechische  Drama 
insofern  dauernd  verbunden  blieb,  als  dramatische  Aufführungen 
lange  Zeit  ausschließlich  an  den  Dionysosfesten  stattfanden.  Der 
Dionysoskultus  brachte  nach  dem  ausdrücklichen  Zeugnis  der  an- 
tiken Schriftsteller  dem  Drama  zwei  der  allerwichtigsten  Elemente  zu, 
nämlich  die  Verkleidung  bezw.  Maskierung  und  das  tragische 
Pathos.  Beide  fallen  insofern  im  Ursprung  zusammen,  als  der 
Ausdruck  tragisch,  von  tp«yo<;  »Bock«  direkt  auf  die  halb  in  Böcks- 
gestalt vorgestellten  derben,  behaarten  Urmenschen,  die  den  Dionysos 
begleitenden  Satyrn,  hinweist. 

Die  letzte  Vorstufe  des  Dramas  als  Dichtungsform  ist  der 
Dithyrambus,  eine,  wie  bereits  erwähnt,  durchaus  dem  Dionysos- 
dienste eigentümliche  Spezies  der  Ghorlyrik,  die  aber  schon  Archi- 
lochos  kannte  und  als  deren  Vertreter  wir  Arion,  Lasos  von  Her- 
mione,  Simonides,  Pindar  und  Bakchylides  nennen  konnten.  Der 
Name  der  Dichtungsform  ist  gänzlich  rätselhaft;  denn  ilptajj-ßoc  = 
Triumph  ist  wahrscheinlich  nur  eine  verkürzte  Form  des  Wortes ; 
dagegen  weist  wohl  der  Name  des  mit  W^einlaub  umschlungenen 
Stabes  des  Bacchanten,  des  Thyrsos,  auf  eine  unbekannte  gemein- 
same Wurzel  hin. 

Wenn  auch  der  Dithyrambus  überhaupt  ein  erheblich  höheres 
Alter  hat,  so  kommt  doch  derselbe  als  spezielle  Wurzel  des  Drama 
erst  in  der  Form  in  Betracht,  die  ihm  Arion  (c.  600)  gegeben, 
nämlich  als  kunstvoller  von  einem  Chor  von  50  im  Kreise  auf- 
gestellten Sängern  vorgetragener  strophischer  Gesang.  Da  nach 
Aussage  des  Suidas  Arion  zugleich  der  Erfinder  der  tragischen 
Weise  (xrja^iv.ou  ipo-ou  eupsTTjc)  genannt  wird  und  zuerst  in  Versen 
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sprechende  Satyren  eingeführt  haben  soll  (oatupouc  evs-pcetv  sjjl- 
txsTpa  AsyovTac),  so  scheint  es,  daß  der  Kreischor  des  Arion  ein 
Satyrchor  war  und  daß  dessen  Gesänge  der  ernsten  Art  angehör- 
ten, aus  welcher  die  Tragödie  hervorging.  Denn  sowohl  vorher 
als  späterhin  waren  Dithyramben  auch  weinbegeisterte  Gesänge  zu 
Ehren  des  Dionysos,  welche  mit  Tragik  nichts  zu  tun  hatten.  Doch 
ist  die  Existenz  tragischer  Chöre  mit  denen  des  Arion  in  Korinth 
ungefähr  gleichzeitig  für  das  nahe  Sikyon  bezeugt  und  zwar 
durch  Herodot  (V.  67):  »t«  irafrsa  atkou  (nämlich  des  Adrast) 
TpcTj'iy.oIai  ^opoloi  syspaipov,  tov  jjlsv  Atdvusov  ou  TitjtscovTs;  xov 
os  ^Aop^orov.  KXsia&svr^  6s  /opouc  jj.sv  toj  Aiovuaa)  a-soor/s. « 
Wenn  auch  ein  später  mehrfach  genannter  sikyonischer  Tragiker 
dieser  Zeit,  Epigenes,  nicht  gut  aufrecht  erhalten  werden  kann, 
so  ist  doch  somit  ein  gewisser  Anspruch  der  Dorier,  den  Athenern 
die  Tragödie  vorgebildet  zu  haben,  nicht  ganz  abzuweisen. 

Aristoteles  sagt  (Poetik  4):  »yj  [xsv  Tpaytpoia  a-no  t<ov  s;ap/dv-a)v 
tov  oiftupajißov  xaia  [xixpov  tjuIyj^tj«,  was  nicht  wohl  etwas  anderes 
besagen  kann,  als  daß  die  Tragödie  sich  ganz  allmählich  aus  den 
Einzelreden  der  Chorführer  des  Dithyrambos  entwickelt  habe,  d.  h. 
Aristoteles  sieht  begreiflicherweise  bereits  in  der  Tragödie  nicht 
mehr  eine  Fortentwicklung  der  Chorkomposition  sondern  vielmehr  die 
allmähliche  Herausbildung  der  nicht  chorischen  Elemente;  in  ähn- 
licher Weise  leitet  er  die  Anfänge  der  Komödie  aus  den  derben 
Scherzen  der  Chorführer  bei  den  bakchantischen  Umzügen  der 
Dionysosfeste  ab  (tj  6s  xtöjKpBia  oltzq  tu>v  Ta  cpaXÄixd  s^p/oviwv). 
Daß  diese  Anfänge  der  Tragödie  besonderer  Solisten  und  Berufs- 
schauspieler gänzlich  entbehrten,  bestätigt  auch  Athenäus  (p.  630): 
»ouvsotyjxs  6s  xai  aaropiXT]  Tiaaa  Tzoir^aic,  to  TuaXaiov  sx  yopuiv  a>c 
xat  r\  tots  Tpaywoia«,  sowie  Diogenes  (III.  56):  »xb  iraXaiov  sv  t-(| 
Tpay<|)8icf  TrpÖTspov  jxsv  jjlovoc  6  yopbc,  6is6pa<i,aTiCsv  [SaTspov  os 
6sa7uc  sva  uiroxpityjv  ellsupsv]«.  Auch  insofern  sind  die  Einzel- 
reden der  Chorführer  eigentlich  die  Keime  des  wirklichen  Dramas, 
als  sie  sich  nach  Aristoteles  (Poet.  4  und  Rhet.  III.  1)  durch  an- 
deres Metrum  (trochäische  Tetrameter,  später  iambische  Trimeter) 
von  den  Chorgesängen  abhoben. 

Das  y.rj.xa  juxpdv  des  Aristoteles  ist  anscheinend  sehr  wört- 
lich zu  nehmen;  denn  es  liegt  über  ein  halbes  Jahrhundert 
zwischen  der  Neuerung  des  Arion  und  den  sikyonischen  Anfängen 
der  Tragik  und  dem  Auftreten  des  Thespis.  Freilich  wäre  es  ver- 
kehrt, sich  vorzustellen,  daß  die  Hauptleistung  dieser  Zeit  die 
Fortbildung  der  von  Arion  geschaffenen  Keime  des  Dramas  gewesen 
wäre.  Ist  es  doch  das  Jahrhundert  des  allgemeinen  Aufblühens 
der  Lyrik  und  zugleich  dasjenige,  in  welchem  die  pythischen  Spiele 
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ihre  feste  Organisation  erhalten.  Dagegen  werden  wir  keinen 
Fehlschluß  machen,  wenn  wir  annehmen,  daß  nach  Aufkommen  des 
Dithyrambus  bereits  im  6.  Jahrhundert  die  Nomenkomposition 
sich  stark  nach  Seite  einer  dem  Dithyrambus  verwandten  Anlage 
umbildete.  Die  Beweise,  daß  beide  Kunstgattungen  schließlich  im 
5.  und  4.  Jahrhundert  zu  einer  einzigen  verschmolzen,  werden  wir 
weiterhin  kennen  lernen.  Als  Geburtsjahr  der  eigentlichen 
Tragödie  gilt  536,  wo  Thespis  aus  dem  attischen  Dorfe  lkaria  von 
den  Peisistratiden  nach  Athen  gezogen  wurde  und  daselbst  eine  Tra- 
gödie aufführte,  in  welcher  nach  den  Aussagen  der  Schriftsteller  zum 
ersten  Male  außer  dem  Chor  ein  Schauspieler  (ÖTroxpiTYjc)  auftrat. 
Die  durch  Horaz  (Ars  poetica  V.  276)  in  die  Welt  gesetzte  Fabel 
von  dem  Thespiskarren  beruht  auf  einer  Verwechslung  mit  den 
Spottreden  vom  Festwagen  bei  den  Umzügen  der  Dionysosfeste, 
aus  denen  die  Komödie  hervorging.  »Wie  die  Tragödie  in  jener 
ältesten  Zeit  beschaffen  war,  und  worin  sich  die  altattische  von 
der  peloponnesischen  unterschied,  darüber  läßt  sich  nichts  Be- 
stimmtes aufstellen  und  davon  hatte  selbst  Aristoteles  keine  klare 
Vorstellung  mehr«  (Christ  S.  154).  Als  Titel  von  Tragödien  des 
Thespis  verzeichnet  Suidas  'AOXa  IleXioo  [tj  $dpßac],  clspslc,  'Hifrsot, 
IIsvDcüc,  doch  sind  das  wahrscheinlich  diejenigen,  welche  nach 
Aussage  des  Aristoxenos  (bei  Diogenes  Laertios  V.  92)  Heraklides 
Pontikus  I 1/2  Jahrhunderte  später  unter  dem  Namen  des  Thespis 
gedichtet  hat.  Die  Stücke  des  Thespis  sind  vielmehr  wohl  bereits 
in  klassischer  Zeit  vollständig  verloren  gewesen.  Die  bedeutend- 
sten Tragiker  der  Zeit  vor  Äschylos  sind  Choirilos,  Pratinas 
und  Phrynichos.  Diese  schufen  bereits  in  einer  Zeit,  wo  die 
dramatischen  Aufführungen  von  Staats  wegen  organisiert  waren  und 
(seit  508)  wohlhabende  Bürger  die  Kosten  der  Chorstellung  zu 
tragen  hatten.  Übereinstimmend  weisen  die  Historiker  der  grie- 
chischen Literatur  darauf  hin,  daß  das  Epos  zur  Zeit  des  Glanzes 
der  kleinasiatischen  Füstenhöfe  blühte,  die  Lyrik  in  der  Zeit  der 
Kämpfe  emporkam,  welche  dem  Sturze  der  patriarchalischen  Könige 
folgte  und  das  Drama  ein  Kind  der  Volksherrschaft  und  desjenigen 
Staates  ist,  welcher  als  Bollwerk  der  Demokratie  in  ganz  Hellas 
angesehen  wurde  (Christ  S.  154,  Otfr.  Müller  II.  22).  So  hübsch 
sich  diese  Hinweise  ausnehmen,  so  ist  doch  nicht  zu  übersehen, 
daß  bereits  Peisistratos  selbst  533  den  tragischen  Wettkampf  der 
städtischen  Dionysien  eingerichtet  hat  und  daß  der  erste  bedeu- 
tende Komödiendichter  Epicharmos  (ca.  540 — 450)  am  Hofe  der 
Tyrannen  Gelon  und  Hieron  von  Syrakus  lebte.  Ob  nicht  die 
sizilische  Komödie  älter  ist  als  die  attische,  ist  zweifelhaft;  un- 
wahrscheinlich  ist   es   nicht.     Jedenfalls   wurde   aber    auch   schon 
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487  in  Athen  die  Komödie,  die  immer  eine  politische  Spitze  be- 
halten hat,  von  Staats  wegen  sanktioniert.  Der  erste  Sieger  im 
komischen  Chor  war  487  Chionides.  Von  den  genannten  ältesten 
athenischen  Tragöden  soll  Choirilos  (angeblich  Verfasser  von  160 
Dramen)  die  Masken  und  die  Prachtgewänder  eingeführt  haben; 
Pratinas  war  hauptsächlich  Dichter  von  Satyrspielen  und  ver- 
pflanzte diese  den  Ursprung  der  Tragödie  am  deutlichsten  wah- 
rende Gattung  des  Dramas  aus  seiner  Vaterstadt  Phlius  nach  Athen. 
Phrynichos,  zweifellos  der  bedeutendste  Tragiker  vor  Äschylus, 
soll  mit  Vorliebe  weibliche  Personen  auf  die  Bühne  gebracht  haben 
(die  aber  wie  fortgesetzt  auch  später  durch  Männer  dargestellt 
wurden).  Unter  seine  Tragödien  zählen :  Alkestis,  Persai,  Danaides, 
Pleuroniai,  Phoinissai.  Bekannt  ist,  daß  er  für  sein  Stück  »Die 
Eroberung  von  Milet«,  weil  es  an  eine  Niederlage  der  Athener  er- 
innerte, in  Strafe  genommen  wurde  unter  gleichzeitigem  Verbot 
solcher  politischen  Tragödien. 


§  15.    Die  Stellung  der  Musik  im  antiken  Drama. 

Die  Glanzzeit  des  antiken  Dramas  verkörpert  sich  in  den  Namen 
der  drei  großen  Tragiker  Aischylos  (525 — 456),  Sophokles 
(496 — 406)  und  Euripides  (484  —  5  06)  und  des  großen  Komikers 
Aristophanes  (c.  450  — c.  385).  Es  ist  natürlich  nicht  meine 
Aufgabe,  mich  über  die  Werke  dieser  berühmtesten  Meister,  ge- 
schweige über  diejenigen  der  neben  und  nach  ihnen  schaffenden 
Größen  zweiten  Ranges  ausführlicher  zu  verbreiten;  vielmehr 
handelt  es  sich  für  uns  lediglich  darum,  uns  ein  Bild  zu  machen, 
welcher  Anteil  an  der  Gesamtwirkung  der  Dramen  der  Musik  zufiel. 

Da  ist  denn  vor  allem  festzuhalten,  daß  das  Drama  keinerlei 
Mitwirkung  von  anderen  Spielern  von  Musikinstrumenten  kennt  als 
diejenige  eines  einzigen  Aulosbläsers;  natürlich  war  dessen  Instru- 
ment ein  Aulospaar,  auch  hatte  er  zweifellos  mehrere  Instrumente 
verschiedener  Stimmung  zur  Verfügung.  Die  bereits  früher  (S.  100) 
angezogene  Stelle  des  Diomedes  besagt  ferner,  daß  Chöre  und  Soli 
mit  verschiedenen  Arten  von  Auloi  begleitet  wurden.  Daß  in  erster 
Linie  der  Aulos  dazu  diente,  die  Sänger  in  rechter  Tonhöhe  zu 
halten,  ist  wohl  wahrscheinlich;  doch  fielen  dem  Auleten  wohl  auch 
Solovorträge  zu  (Zwischenspiele,  SiauXta).  Die  sogenannte  Para- 
kataloge  war  melodramatischer  Vortrag,  nämlich  gesprochene  Verse 
während  der  Aulos  ohne  Gesang  spielte. 

Nicht  zu  vergessen  ist,  daß  der  Aulos  traditionell  seit 
Urzeiten  das  spezifisch  orgiastische  Instrument  ist;  nur 
dadurch    erklärt   es   sich,  daß   die   Kithara    bezw.    Lyra,    die   doch 
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sonst  weitaus  die  beliebtesten  Instrumente  zur  Begleitung  des  Gesangs 
waren  und  selbst,  wenn  man  Auloi  anwendete,  wenigstens  mit  diesen 
gingen,  im  Drama  niemals  zugelassen  worden  sind.  Versuche,  das 
Gegenteil  zu  erweisen,  sind  durchaus  gescheitert.  Auch  für  den 
Dithyrambus  außerhalb  des  Dramas  ist  darum  der  Aulos  als 
selbstverständliches  Begleitinstrument  anzunehmen  und  erst  im 
4.  Jahrhundert,  nachdem  Philoxenos  Monodien  in  den  Dithyrambus 
und  Timotheus  Chöre  in  den  Nomos  eingefügt  hatte,  wird  wohl 
auch  die  Alleinherrschaft  des  Aulos  zur  Begleitung  des  Dithyrambus 
ihr  Ende  erreicht  und  eine  Variabilität  der  Instrumentalbegleitung 
Platz  gegriffen  haben,  welche  den  Unterschied  von  Nomos  und 
Dithyrambus  überhaupt  aufhob  und  zu  einer  kantatenartigen  oder 
oratorienartigen  Mischgattung  führte.  Selbst  für  die  Dithyramben 
des  Arion,  der  ja  so  gern  mit  der  Lyra  in  Verbindung  gebracht  wird, 
ist  nicht  diese  sondern  der  Aulos  als  Begleitinstrument  anzusehen. 

Einen  wesentlichen  Bestandteil  aller  drei  Arten  des  Dramas 
bildeten  die  Tanzlieder;  im  Satyr  spiel,  das,  wie  gesagt,  den  Ur- 
sprung des  Dramas  am  getreuesten  auch  im  Sujet  (dem  Dionysus- 
mythos)  festhielt  und  den  Chor  dauernd  als  Satyrn  verkleidete 
mit  einem  Schurz  aus  Ziegenfell  mit  Phallos  und  mit  Satyr- 
schwanz, dominierte  nach  Aristoteles  (Poetik  4)  der  Chortanz,  da 
er  von  der  älteren  Tragödie  aussagt,  daß  in  ihr  an  die  Stelle  der 
trochäischen  Tetrameter  allmählich  die  iambischen  Triameter  in 
den  Einzelreden  getreten  sei:  »ig  [isrpov  ex  TSTpajASTpou  ta(a- 
ßslov  sysvETO'  to  jxsv  yap  irp&rov  TSTp7.jjLSTp(p  s^ptovro  oia  to  07- 
ropixyjv  y.7.1  öp/^au/coTspav  slvai  ty^v  Tror^a'.v«.  Die  Bockssprünge 
der  Satyrn  bedingten  jedenfalls  die  schnelle  Bewegung  des  Sikinnis, 
des  charakteristischen  Satyrtanzes.  Athenäus  IV.  630  b  ff.  vergleicht 
den  Sikinnis  wegen  der  Schnelligkeit  der  Bewegungen  der  Pyrrhiche, 
dem  Waffentanz;  den  lasziven  Tanz  der  Komödie,  den  Kordax, 
vergleicht  er  den  Hyporchemen,  wegen  der  durchgeführten  Aus- 
drucksbedeutung der  Bewegungen,  die  aber  wohl  im  Hyporchema 
nur  ausnahmsweise  die  Form  grotesken  und  karikierenden  Scherzes 
gezeigt  haben,  welche  für  den  Kordax  das  Gewöhnliche  war.  Die 
höchste  Stufe  aber  nimmt  der  ernste  Tanz  der  Tragödie  ein,  die 
Emmeleia  (^piXsLa),  welche  Athenäus  den  Gymnopädien  vergleicht 
(iv  sxarepa  ok  opatai  to   ßapy   xai   astxvov). 

Schwer  zu  scheiden  sind  der  wirkliche  Tanz  und  der  Marsch; 
die  Bewegungen  des  Chors  waren  wohl  durchweg  tanzartige 
sowohl  beim  Eingang  in  die  Orchestra  (Parodos)  und  dem 
Wiederabziehen  (Aphodos)  als  auch  bei  den  auf  der  Stelle  ge- 
sungenen Standliedern  (Stasima).  Daß  beim  Ein-  und  Auszug 
die  Bewegung  nicht  ein  gleichmäßiges  Schreiten  war,   beweist  der 
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für  dieselben  übliche  anap  äs  tische  Rhythmus.  Daß  der  Name 
Emmeleia  speziell  den  gemäßigten  Bewegungen  und  ausdrucksvollen 
Gebärden  während  des  Stasimon  zukommt,  vermutet  Öhmichen  in 
Müllers  Handbuch  V.  3.  S.  294.  Auch  schließt  er  sich  Christ  u.  a. 
an  mit  der  Annahme,  daß  die  Charaktere  der  Tänze  der  Tragödie, 
der  Komödie  und  des  Satyrspiels  nicht  wechsellos  festliegende  waren, 
sondern  daß  bei  freudiger  Stimmung  auch  der  Tanz  der  Tragödie 
aus  seiner  ernsten  Feierlichkeit  heraustreten  konnte  und  daß  auch 
der  Komödie  ernstere  Töne  im  Chortanz  nicht  versagt  waren. 
Ober  Stärke,  Aufmarsch  und  Evolutionen  des  Chors  hat  uns  Pollux 
eine  Reihe  detaillierter  Angaben  vermittelt.  Danach  bestand  der 
tragische  Chor  aus  15  Choristen  (Choreuten),  die  in  3  Gliedern 
bezw.  5  Rotten  rangierten;  der  Chor  der  Komödie  bestand  aus 
24  Choristen  in  4  Gliedern  bezw.  6  Rotten.  Die  Angabe  des 
Pollux,  daß  der  tragische  Chor  bis  zu  den  Eumeniden  des  Äschylos 
aus  50  Choreuten  bestanden  habe,  ist  wohl  irrig  und  dadurch  ver- 
anlaßt, daß  in  den  Eumeniden  ein  zweiter  Chor  (die  Festpompa) 
neben  dem  der  Erynnien  auftritt.  Vielmehr  ist  der  äschyleische  Chor 
noch  kleiner  als  der  seit  Sophokles  konstante  von  15  Choreuten, 
nämlich  nur  12.  Otfried  Müller  (a.  a.  0.  II.  47)  deutet  das  so,  daß 
die  vom  Dithyrambus  her  normale  Zahl  von  50  Choreuten  auch 
für  die  dramatischen  Aufführungen  galt  (bezw.  auf  48  reduziert 
wurde),  daß  derselbe  aber  für  die  vier  Dramen  der  Tetralogie 
(tragische  Trilogie  und  Satyrspiel)  in  vier  Teile  geteilt  wurde. 
Demnach  würden  also  auch  auf  den  Satyrchor  1 2  bezw.  1 4  (ein- 
schließlich der  beiden  über  48  überschüssigen)  Choreuten  entfallen. 
Der  Chor  der  Komödie  repräsentiert  dagegen  einen  halben  zyklischen 
Chor  (24). 

Alle  diese  Details  sagen  uns  freilich  über  die  Beschaffenheit  der 
Musik  selbst  nicht  viel,  und  auch  alles,  was  wir  sonst  über  die 
Durchdringung  des  Dramas  mit  musikalischen  Elementen  erfahren, 
entbehrt  leider  der  Anschaulichkeit,  da  bis  auf  das  1892  gefundene 
kümmerliche  Bruchstück  des  ersten  Stasimon  aus  des  Euripides 
»Orestes«  nichts  von  der  Musik  der  Dramen  erhalten  ist.  So 
lange  unser  Besitzstand  an  Denkmälern  der  antiken  Musikübung 
und  besonders  auch  gerade  der  dramatischen  Musik  nicht  durch 
neue  Funde  eine  gründliche  Wandlung  erfährt,  können  wir  natür- 
lich über  bloße  Vermutungen  und  Analogieschlüsse  nicht  hinaus- 
kommen. Freilich  werden  wir  unsere  Erwartungen  in  bezug  auf 
die  Ergebnisse  etwaiger  weiteren  Funde,  die  ja  nichts  weniger  als 
unwahrscheinlich  sind,  nicht  allzu  hoch  spannen  dürfen.  Alles 
was  wir  bisher  von  Resten  griechischer  Musik  besitzen,  stimmt 
doch    so    auffällig    zusammen,    auch    das   Euripidesfragment   nicht 
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ausgenommen,  daß  auch  weitere  Funde  voraussichtlich  in  der 
Hauptsache  das  bisherige  Bild  nur  verbreitern  und  verdeutlichen 
aber  nicht  inhaltlich  verändern  dürften.  Das  Euripidesfragment 
ist  besonders  dadurch  interessant  und  gegenüber  den  anderen 
Monumenten  Neues  bietend,  das  als  ein  Beispiel  der  antiken  En- 
harmonik  gilt,  natürlich  der  jüngeren  Art,  mit  Spaltung  des  Halb- 
tons in  Vierteltüne.  C.  v.  Jan  ist  trotz  der  bestimmten  Aussage 
des  Plutarch  De  musica  20,  daß  die  Ghromatik  im  Drama  nicht 
Aufnahme  gefunden  habe,  der  Ansicht,  daß  die  Notierung  nicht  als 
enharmonische  sondern  als  chromatische  zu  verstehen  sei  (obgleich 
das  für  die  chromatische  Bedeutung  charakteristische  Durchstreichen 
gewisser  Notenzeichen  nicht  darin  vorkommt);  er  stützt  sich  dabei 
auf  eine  andere  Notiz  des  Plutarch  (Quaest.  conviv.  III.  1.  1),  daß 
Agathon,  der  bekannte  jüngere  Zeitgenosse  des  Euripides,  doch 
die  Chromatik  in  der  Tragödie  angewandt  habe.  Das  ist  freilich 
kein  zwingender  Beweis,  daß  auch  Euripides  sie  noch  angenommen 
haben  müßte. 

Der  Grund,  daß  schwerlich  Choreuten  die  Vierteltüne  hätten 
intonieren  können,  mit  welchen  Gevaert  Jan  überzeugt,  scheint  mir 
erst  recht  nicht  stichhaltig,  da  die  chromatische  Auflösung  der 
Notierung  erst  recht  ein  unerquickliches  Resultat  ergibt,  das  den 
Choreuten  schwerlich  besser  ins  Gedächtnis  gegangen  wäre.  Zur 
vollen  Klarstellung,  wie  traurig  es  vorläufig  noch  um  unsere  Kenntnis 
der  dramatischen  Musik  der  Griechen  steht,  teile  ich  das  erhaltene 
Bruchstück  mit.  Die  in  demselben  vorkommenden  Notenzeichen 
repräsentieren  die  lydische  Transpositionsskala  und  zwar 
durchaus  in  Beschränkung  auf  die  mehrfach  hervorgehobene  mittlere 
Oktave  e — e,  deren  beide  Grenztöne  nicht  einmal  vorkommen: 

e*    dis'  ||  eis    h    a*    gis    fis    e*    dis 

vokal:  [A]iTz      I    [M]    ffpC     *    [VR1] 

instrumental:   Z  ~IO 

(fis) 

Merkwürdig  ist  hier  zunächst  die  Mischung  enharmonischer 
(nach  Gevaert  und  Jan  chromatischer)  Elemente  mit  diatonischen. 
Denn  nach  der  Theorie  bedingt  doch  eigentlich  die  Einführung  der 
enharmonischen  oder  chromatischen  Pykna  den  Ausfall  der  dia- 
tonischen Lichanoi  bezw.  Paraneten.  Das  4>  ist  also  eigentlich 
ein  nur  der  diatonischen  lydischen  Stimmung  zukommender  Ton,  des- 
gleichen die  beiden  instrumentalen  Noten  Z  (fis)  und  ~l  (h).  Merk- 
würdigerweise haben  die  Deuter  der  Notierung  diesen  Umstand 
nicht  genügend  beobachtet,  obgleich  gerade  er  mit  der  Enharmonik 
einigermaßen  zu  versöhnen  vermag.    Derselbe  wirft  auch  ein  neues 
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Licht  auf  die  bei  Plutarch  De  musica  cap.  \  9  erörterte  Einführung 
von  Tönen  in  der  xpouai;,  welche  die  (ältere)  Enharmonik  in  der 
Aej-ic  ausließ.  Es  entfällt,  werin  man  diese  Möglichkeit  der  Mischung 
von  Enharmonik  und  Diatonik  in  Frage  zieht,  auch  die  Notwendig- 
keit, mit  Gevaert  und  Jan  das  Instrumental-Zeichen  Z  zu  ignorie- 
ren bezw.  nur  als  einen  Zeilen-Grenzvermerk  zu  deuten  und  "1 
für  einen  Fehler  statt  T  zu  halten.  Ich  verzichte  darauf,  eine 
Ergänzung  der  Lücken  in  der  erhaltenen  Notierung  zu  versuchen, 
da  diese  Lücken  so  groß  sind,  daß  jeder  derartige  Versuch  durch- 
aus willkürlich  sein  muß.  Das  Erhaltene  lautet  dann,  wenn  wir 
den  enharmonischen  Zwischenton  zwischen  a  und  gis  je  nach  dem 
Zusammenhange  als  eine  Art  verschärften  Leitton  nach  unten 

\  Ä 

(a)  oder  nach  oben  [gis)  und  ebenso  den  zwischen  dis  und  e  aus- 
drücken, folgendermaßen: 


üsp^isi! 


HU; 


■/.aroAo'fu  -  po-jj.au  [instr.]  [xa-xe  -  po?  aljjwt  aä<;    ö  a  dvaßax- 


1Ä 


V V }/- 


ye'jei    [instr.]   6         \xi  -  yxc,  o'Xßo;  ou    \xrrn\xoc,  ejj,  -  ßpo-xoU  [instr.] 


V V- 


ö^=p 


§Ä 


a  -  vd  es  XaTcpo?       a>c     xt?  d-  xot-xov)      %o  -  «;    [instr.]  tt  -  va-£ac 


2=E 


#^T— » P #^ 


t— U— u 


-9 — * — #^ 


Baijxaw  v.ax  -  £7.  -  Xu  -  oe^      [instr ]  Bewäw  7tövaw     [instr 


mm 


di)   -    to;        ito\  -  xo'j         Xaßpoi?    ö  -  XeBpiot-aiv         ev       xu  -  [xaaiv. 


Trotz    aller 
die  zentrale  Bedeutun 


Lückenhaftigkeit 


ist  die  Tonalität  Cfcmoll,  d.  h. 
5  von  eis'  und  gis  in  diesem  Fragment  deut- 
lich durchfühlbar,  so  daß  wir  wohl  vermuten  können,  daß  auch 
unter  den  fehlenden  Melodietönen  eis  und  gis  sich  in  größerer  Zahl 
befunden  haben  werden  (dorische  Oktave  gis — gis  mit  4  jJ).  Die 
Verwandtschaft  des  Stils  mit  dem  der  pindarischen  Ode  ist  trotz 
der  Enharmonik  unverkennbar   und  äußert  sich  vor  allem   in  der 
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uns  fremdartig  anmutenden  großen  Sekunde  unter  dem  Schlußtone 
(fis  gis,  bei  Pindar  a  h) ;  wir  finden  wie  gesagt  dieses  Element  auch 
in  den  anderen  antiken  Melodien  wieder. 

Gesungen  wurden  in  den  griechischen  Dramen  nicht  nur  alle 
Chöre  sondern  auch  noch  ein  erheblicher  Teil  der  eigentlichen 
Szenen  (Auftritte,  Epeisodia),  der  Einzelreden  der  Solisten.  Für 
die  Stasima  nimmt  man  geschlossenen  Vortrag  durch  den  Gesamt- 
chor an,  für  Parodos  und  Aphodos  scheinen  dagegen  auch  gelegent- 
lich mancherlei  andere  Arrangements  getroffen  worden  zu  sein, 
z.  B.  Einzug  oder  Abzug  des  Chors  während  des  Gesanges  eines 
Schauspielers  oder  während  einer  Wechselrede  des  Chorführers  und 
eines  Schauspielers  oder  Verteilung  des  Gesangs  an  die  einzelnen 
nacheinander  auftretenden  Teile  des  Chors  usf.,  z.  B.  in  den 
»7  gegen  Theben«  des  Äschylos  zunächst  Gesang  der  ersten  ein- 
zeln eintretenden  Choreuten,  dann  in  kleinen  Gruppen,  weiter  in 
zwei  Halbchüren  und  endlich  im  ganzen  Chor.  Schlüsse  auf  die 
Struktur  der  Melodien  werden  durch  den  Nachweis  von  Vers- 
reihen gleichen  Metrums  möglich.  Daß  die  Chorgesänge  der  Tra- 
gödie strophisch  angelegt  waren,  bestätigt  uns  ausdrücklich  das 
15.  ^aristotelische  Problem  Sect.  XIX.  Allerdings  steht  da  auch 
zu  lesen,  daß  die  Gesänge  der  Schauspieler  nicht  strophisch  waren: 
*rd  joiv  obro  xyjc  a>crjv%  oux  avxtaxpocpa,  xa  8e  xoü  x°P0^  <*v?i- 
axpocpa«,  eine  Bemerkung,  welche  doch  sehr  zur  Vorsicht  mahnt 
für  Schlüsse  auf  die  Melodiebildung  aus  erkennbaren  Partien  gleichen 
Metrums  in  den  Partien  der  Solisten.  Das  allgemein  maßgebende 
Prinzip  für  die  Unterscheidung  gesungener  und  gesprochener  Teile 
ist  der  Unterschied  lyrischer  Metra  und  der  ausschließlich  als  Sprech- 
metra geltenden  iambischen  Trimeter  und  trochäischen  Tetrameter. 
Doch  steht  fest,  daß  die  Teilnahme  der  Schauspieler  am  Gesänge 
erst  allmählich  größere  Dimensionen  angenommen  hat,  zuletzt  frei- 
lich in  einem  Maße,  das  den  Chor  in  die  zweite  Linie  drängte. 

Chor  und  Solisten  fanden  nicht  wie  auf  dem  heutigen  Theater 
beide  Aufstellung  auf  der  Bühne,  vielmehr  war  für  den  Chor  ein 
besonderer  etwas  tiefer  gelegter  oder  vielmehr  nicht  wie  die  Bühne 
erhöhter  Parterreraum,  die  Orchestra,  das  eigentliche  Zentrum 
des  Theaters,  bestimmt.  Diese  örtliche  Trennung  des  Chors  und 
der  Solisten  entspricht  durchaus  der  Entstehung  des  Dramas  aus 
dem  Dithyrambus.  Dieselbe  schließt  eigentlich  die  Beteiligung  des 
Chors  an  der  Aktion  aus  und  markiert  zwei  verschiedene  Gebiete, 
das  der  szenischen  Handlung  mit  gesprochenem  Dialog  und 
das  der  in  dieselbe  eingekeilten  Musik,  die  zunächst  durchaus 
Chorgesang  ist.  Aber  die  Konsequenz  dieser  Scheidung  wird  durch- 
brochen   einerseits    durch    Mitheranziehung    von    Einzelchoreuten, 
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besonders  des  Chorführers  (des  Koryphaios),  aber  auch  seiner  Neben- 
männer der  Prostaten  und  Tritostaten  zur  Teilnahme  am  Dialog 
der  auf  der  Bühne  agierenden  Schauspieler,  und  andererseits  durch 
Übergreifen  des  lyrischen  Elements  von  der  Orchestra  auf  die 
Skene;  dieses  zeigt  sich  zuerst  in  der  Gestalt  der  xojxjiot  und 
ftpTJvoi,  Klagegesänge  von  überwiegend  spondeischen  Anapästen 
(sogenannten  Klageanapästen),  an  denen  der  Chor  (gewöhnlich  auf- 
gelöst in  kleine  Gruppen)  und  die  Solisten  sich  beteiligen.  Nur 
eine  lose  Verbindung  des  Vortrags  der  Schauspieler  mit  der  Musik 
ist  die  Parakataloge,  das  Sprechen  der  iambischen  Verse  während 
der  Aulos  spielt,  welche  Plutarch  De  musica  28  ausdrücklich  für 
die  Tragödie  bestätigt  (elft'  outoj  ^pTjoaa&at  xou?  Tpafixo&c  izoi^xac). 
Schließlich  entwickelte  sich  aber  auch  der  Gebrauch  von  musika- 
lischen Vorträgen  der  Schauspieler  ohne  Mitwirkung  des  Chors 
(\i£kt]  ano  <j>i7]V7Je),  nämlich  von  Sologesängen  (jiovcpBtai)  und  Duetten 
(ajjLotßaTa),  die  bei  Äschylos  und  Sophokles  noch  selten  sind,  bei 
Euripides  dagegen  so  stark  vermehrt  werden,  daß  bereits  geradezu 
der  Chor  dagegen  zurücktritt. 

Leider  sind  wir  ganz  außerstande,  zu  konstatieren,  inwie- 
weit die  so  scharf  geschnittenen  dichterischen  Typen  der  drei 
großen  Tragiker  Äschylos,  Sophokles  und  Euripides  sich  auch 
in  ihrer  Musik  ausgeprägt  haben.  Vielleicht  würden  Funde 
ganzer  Tragüdienmusiken  uns  eine  große  Enttäuschung  bereiten; 
es  ist  sehr  wahrscheinlich,  daß  wir  von  unserer  heutigen  Musik 
aus  gar  nicht  imstande  sein  würden,  an  der  in  ihren  Mitteln  so 
beschränkten  Musik  der  Alten  die  starken  Differenzierungen  heraus- 
zufinden, welche  das  Altertum  ihnen  zuschrieb.  Zweifellos  würde, 
auch  wenn  uns  die  Musik  der  Tragödien  erhalten  wäre,  bei  weitem 
der  Löwenanteil  des  Interesses  nach  wie  vor  der  Dichtung  zufallen, 
und  es  ist  gänzlich  ausgeschlossen,  etwa  für  eine  äschyleische 
Trilogie  eine  Disposition  über  die  musikalischen  Mittel  anzunehmen, 
welche  zu  den  Proportionen  dieser  Riesenaufgabe  irgendwie  in 
strenger  Beziehung  gestanden  hätte.  In  dieser  Hinsicht  sind  daher 
Vergleiche  der  Nibelungen-Tetralogie  R.  Wagners  mit  den  äschylei- 
schen  Tetralogien  ganz  und  gar  Phantastereien.  Übrigens  hat  der 
Schöpfer  der  Tetralogie,  Äschylos,  bereits  selbst  den  Anfang  damit 
gemacht,  die  Einheitsbedeutung  der  Tetralogie  zu  lockern  und  seine 
Nachfolger  haben  dieselbe  ganz  aufgehoben.  (Ed.  Meyer,  Gesch.  des 
Altertums  IV.  S.  185)  »Für  die  ältere  Tragödie  und  auch  noch  für 
Äschylos  lag  die  Einheit  im  Stoff  wie  beim  Epos.  Mochten  sie 
ihren  Gegenstand  der  heiligen  Sage  oder  der  jüngsten  Vergangen- 
heit entnehmen,  immer  war  die  Aufgabe,  ein  Stück  Geschichte 
vorzuführen,   der  realen  Welt  entrückt   durch   die  ethisch-religiöse 
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Stimmung,  die  der  Dichter  über  das  Ganze  goß ;  die  Art  des  gött- 
lichen Weltregiments  in  einem  großen,  oft  Generationen,  ja  im 
Prometheus  viele  Myriaden  von  Jahren  umfassenden  Zeitraum,  die 
Verkettung  von  Schuld  und  Sühne,  das  Fortwirken  der  mensch- 
lichen Verschuldung  und  des  vererbten  Fluchs  des  Dämons,  der 
ein  Haus  ergriffen  hatte,  von  Geschlecht  zu  Geschlecht,  sollte  dem 
Sinne  des  Zuschauers  lebendig  werden.  Darauf  beruht  die  trilo- 
gische  Komposition;  erst  innerhalb  derselben  gelangt  das  einzelne 
Drama  zu  lebendiger  Wirkung  und  vollem  Verständnis.  Aber  all- 
mählich beginnt  schon  bei  Äschylos  die  einzelne  Tragödie  sich  aus 
diesem  Zusammenhange  loszulösen  und  eigenes  Leben  zu  gewinnen ; 
die  Dramen  der  Prometheustrilogie  und  der  Orestie,  so  vielfach 
sie  verklammert  sind,  könnten  zur  Not  bereits  für  sich  bestehen. 
Sophokles  hat  diese  Verbindung  grundsätzlich  vermieden;  Euripides, 
von  wenigen  Ausnahmen  abgesehen  und  soweit  wir  sehen  können, 
alle  späteren,  sind  ihm  darin  gefolgt.  (S.  4  86)  Für  Äschylos  ist 
der  Stoff,  die  Sage,  die  Hauptsache;  seine  Nachfolger  suchen  in 
ihr,  wie  schon  Äschylos  in  der  Orestie,  die  ewigen  Probleme 
des  menschlichen  Lebens.  So  wird  sie  ihnen  immer  mehr 
zum  Rohstoff,  zum  Substrat  für  die  Gedanken,  die  sie  hinein- 
legen. .  .  .  Sophokles  glaubt  an  die  Sage  und  sucht  ihren  Inhalt 
menschlich  begreiflich  zu  machen,  Euripides  negiert  und  bekämpft 
sie,  indem  er  sie  darstellt.  Aber  gemeinsam  ist  beiden  ihre  Ver- 
setzung in  das  rein  Menschliche.  Die  übernatürlichen  Züge  der 
Sage,  die  Wunder,  das  persönliche  Eingreifen  der  Götter,  die  man 
beibehalten  hat,  weil  sie  vom  Stoff  gegeben  sind,  werden  zur 
äußeren  Form,  unter  der  sich  die  Einwirkung  der  nicht  vom 
Willen  des  Individuums  abhängigen  Mächte  auf  das  Leben  verbirgt, 
die  jeder  Mensch  jederzeit  erfährt,  sei  es,  daß  der  Dichter  an  die 
unmittelbare  Wirksamkeit  der  Götter  glaubt  wie  Sophokles,  sei  es, 
daß  sie  nur  die  Hülle  ist  für  eine  ganz  andersartige  Weltanschauung 
wie  bei  Euripides.  Daher  hat  sich  denn  auch  Sophokles  von  der 
Göttergeschichte,  die  einen  Hauptinhalt  der  äschyleischen  Tragödie 
bildet,  völlig  fern  gehalten;  und  wo  Euripides  einmal  zugreift  wie 
im  Phaeton,  im  Herakles  und  in  den  Bakchen,  hat  er  sie  aus  gött- 
lichen in  menschliche  Erlebnisse  umgesetzt.  (S.  188)  Sophokles  ist 
Idealist  und  gibt  sich,  trotz  aller  Betonung  der  Not  und  des  Elends 
des  Lebens,  im  Grunde  doch  mit  Freuden  dem  Dasein  hin  .  .  .  seine 
Menschen,  so  realistisch  er  sie  charakterisiert,  sind  Idealfiguren;  er 
will  den  Zuschauer  erheben,  indem  er  ihn  erschüttert.  Euripides  da- 
gegen ist  Realist  und  Pessimist,  er  will  auf  der  Bühne  die  Menschen 
und  das  Leben  kopieren,  wie  sie  sind,  mit  allen  Verirrungen  und 
Gebrechen,  mit  der  unverhüllten  Brutalität  des  wirklichen  Lebens. « 
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Wie  es  scheint  und  wie  ja  kaum  anders  angenommen  werden 
kann,  entsprach  die  Entwicklung  der  Musik  im  Drama  derjenigen 
der  gleichzeitigen  Musik  überhaupt,  welche  mehr  und  mehr  von 
den  überkommenen  geschlossenen  Formen  sich  entfernte  und  zum 
sogenannten  d/ÄEAopivov  [liXo:  wurde,  ein  Ausdruck,  der  es  nur 
allzunahe  legt,  an  die  moderne  »unendliche  Melodie«  zu  denken. 
Ich  warne  aber  wiederum  davor,  die  Parallele  allzu  vertrauensvoll 
zu  ziehen.  Es  liegt  viel  mehr  Grund  vor,  anstatt  an  Wagners 
Umgestaltung  der  Melodik  zu  freiem  deklamatorischen  Wesen  viel- 
mehr gerade  an  die  gegenteilige  Bildung  zu  denken,  an  das  Kolo- 
raturwesen der  italienischen  Oper  des  1 7. — 1 8.  Jahrhunderts,  gegen 
welches  sich  Glucks  und  Wagners  Reformbestrebungen  wandten. 
Die  sicheren  Anhaltspunkte  dafür,  daß  es  sich  bei  der  »Entartung« 
der  griechischen  Musik  in  den  ersten  Dezennien  nach  dem  Tode 
des  Perikles  (429)  um  Überhandnehmen  virtuosen  Wesens 
besonders  auf  dem  Gebiete  des  Gesangs  handelt,  geben  uns  die 
Aussagen  Plutarchs  in  der  Schrift  De  musica,  welche  bestens  zu 
allem  stimmen,  was  uns  sonst  über  diese  Epoche  berichtet  wird. 

Wir  sind  also  außerstande  über  die  musikalischen  Indivi- 
dualitäten der  drei  großen  Tragiker  Äschylos,  Sophokles  und 
Euripides  bestimmtere  Angaben  aufzubringen,  und  daher  lediglich 
darauf  angewiesen,  von  ihrer  dichterischen  Eigenart  und  gesamten 
Weltanschauung  zu  schließen,  daß  ihre  Musik  vielleicht  ähnliche 
Unterschiede  gezeigt  hat,  daß  also  Äschylos  wahrscheinlich  auch 
in  seiner  Musik  einen  Zug  ins  Erhabene  offenbarte  und  mehr  durch 
herbe  Größe  als  Anmut  und  Grazie  wirkte,  daß  dagegen  die 
Musik  des  Euripides  mehr  sentimental  und  romantisch,  mehr  sub- 
jektiv ausströmend  ohne  Zügelung  durch  strenge  Selbstkritik  zu 
denken  ist,  während  Sophokles  als  der  die  Gegensätze  von  Inhalt 
und  Form,  von  Wille  und  Vorstellung  am  vollkommensten  aus- 
gleichende klassischeste  Klassiker,  als  der  Mozart  des  Altertums 
erscheint.  Von  der  Musik  der  Komödien  des  Aristophanes  haben 
wir  nun  vollends  gar  keinen  Begriff;  wohl  können  wir  vermuten, 
daß  der  Stil  seiner  Spottchöre  und  Spottkantika  durch  die  Iambiker 
seit  Archilochos  vorgebildet  worden  ist;  doch  ist  es  mangels  auch 
nur  des  geringsten  Überbleibsels  der  Musik  einer  humoristischen 
satirischen  Komposition  müßig,  Konjekturen  über  deren  Beschaffen- 
heit zu  machen.  Über  die  Musik  der  minder  bedeutenden  Zeit- 
genossen und  nächsten  Nachfolger  der  großen  Tragiker  wie  des 
Äschylos  Sohn  Euphorion  und  des  Äschylos  Neffe  Philo  kl  es  und 
dessen  Söhne  Morsimos  und  Melanthios,  über  des  Sophokles 
Sohn  Jophon  und  des  Sophokles  Enkel  Sophokles  jun.,  des  Neffen 
des  Euripides,  Euripides  jun.,  desgleichen  über  die  der  neben  den 
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Tragiker-Dynastien  hergehenden  sonstigen  Tragiker  wie  Ion  von 
Chios,  Agathon,  Xenokles,  Achaios,  Neophron  usw.,  wie  auch 
über  die  der  Komüdiendichter  Magnes  (vor  Aristophanes),  Kratinas, 
Krates,  Pherekrates,  Eupolis  usw.  wissen  wir  erst  recht  nichts. 
Denn  daß  Ion,  wie  wir  sahen,  zuerst  von  einer  elfsaitigen  Lyra 
spricht,  besagt  über  die  Musik  seiner  Dramen  gar  nichts,  da  in  der- 
selben die  Kithara  nichts  zu  tun  hatte.  Von  Agathon  wird  be- 
richtet, daß  seine  Aulosparte  stark  mit  Verzierungen  (Trillern) 
ausgeschmückt  waren,  auch  daß  er  als  erster  die  Chromalik  in 
die  Tragödienmusik  gebracht  habe  (Suidas  und  Hesychios  unter  'Aya- 
Owvoc  auÄTjöic,  Plato  Symposion  III.  1,  Aristoteles  Poet.  18,  Plutarch 
Quaest.  conviv.  III.  1.1). 

(Christ  S.  211)  »Mit  dem  Tode  des  Euripides  und  Sophokles 
verödeten  die  tragischen  Bühnen.  Es  lebten  zwar  noch  im  4.  Jahr- 
hundert Dichter  genug,  welche  für  die  Bühne  schrieben  und  die 
Aristoteles  der  Beachtung  wert  hielt;  aber  die  Trift  der  tragischen 
Muse  war  abgepflückt  und  da  das  Hinüberziehen  auf  historische 
und  rein  fingierte  Stoffe  keinen  Anklang  fand,  so  bewegten  sich 
die  Tragödiendichter  wesentlich  im  Gebiete  der  alten  Fabeln  und 
hatten  ihre  liebe  Not,  den  vergriffenen  Stoffen  durch  Änderung  in 
Kleinigkeiten,  wie  des  Orts  oder  der  Erkennungsweise,  irgend  eine 
neue  Seite  abzugewinnen.«  Deshalb  wurde  es  nun  »üblich,  auch 
an  den  großen  Dionysien  neben  neuen  Tragödien  auch  alte  zuzu- 
lassen« .  .  .  auch  begann  das  Publikum,  Aufmerksamkeit  und  Bei- 
fall fast  in  höherem  Grade  der  Schauspielerkunst  (einschließlich  der 
Musik)  als  den  Dichtern  und  den  Texten  zuzuwenden  (Aristoteles 
Rhet.  III.  1  :  »jjleICov  Buvavroti  vuv  tüW  TTor^Tojv  01  oitoxpitai«)'.  Seit 
dem  Ende  des  peloponnesischen  Krieges  (404)  und  dem  Untergange 
von  Athens  politischer  Machtstellung  hörte  auch  Athen  auf,  die 
Zentralstätte  der  dramatischen  Dichtungen  und  Aufführungen  zu 
sein.  Eine  ihrer  ältesten  Pflegestätten  war  Syrakus,  wo  besonders 
die  Komödie  und  mehrere  (parodistische)  volkstümliche  Abarten 
derselben  (der  Mimos  [Posse],  die  Hilarodie  [ernste  Stücke  mit 
glücklichem  Ausgang]  und  die  Magodie  [Zauberstücke])  früh  sich 
entwickelten.  Athenäus  XIV.  62  charakterisiert  dieselben:  »Or^l 
os  6  'Apiatobvo;  (FHG.  II.  285)  tyjv  piv  iAap<(v8iav  osfivrjV  ouac.v 
irctpa  ttjv  Tpaywötav  slvai,  tyjv  ös  jxaytpoiav  irapa  djv  xop.a>Biav. 
TroXXdxt?  os  01  }j.aYü)ooi  xa!  Kwjiixd?  Ötcoösosi?  Aaßo'vxs?  uTtexpi&v)- 
aav  xaia  tyjv  töiav  aY<ö"p)V  xai  Sia&eaiv.  £a/sv  os  Toovop-a  rj  fia- 
YcpStot  öltzo  too  otovst  fxayixa  Tupocpipsaöat  xai  cpapptaxtuv  ificpctvi'Csiv 
ouvdtfxsic.«  Begründer  der  Hilarotragödia  war  Rhinton  aus  Tarent 
(Christ  S.  411).  Die  ganze  Kategorie  dieser  italischen  Scherzdich- 
tungen heißt  auch  Phlyakographia  (<pXua£  =  Posse,  Possenreißer). 
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Die  Hilaroden  hießen  auch  Simoden,  die  Magoden,  wenn  sie 
Weiber  darstellten,  Lysioden  (Athenäus  das.  620).  Eine  tiefer 
stehende  Spezies  waren  die  Kinaidologen  (Zotenreißer)  oder  Ioniko- 
logen.  Mit  Recht  weist  Gevaert  darauf  hin,  daß  die  Wiege  dieser 
Buffo-Kunstrichtungen  ungefähr  dieselbe  Gegend  ist,  in  der  im 
1 8.  Jahrhundert  die  Opera  bufla  entstand  (Süditalien). 

Außer  in  Syrakus  entwickelten  sich  Theater  und  Aufführungen 
von  Tragödien  in  Korinth,  Argos,  Pherä  und  Megalopolis.  Beson- 
ders aber  seit  dem  Untergange  der  Selbständigkeit  Griechenlands 
in  der  Schlacht  bei  Chäronea  (338  n.  Chr.)  und  der  Errichtung 
des  Weltreichs  Alexanders  des  Großen  entstanden  Theater  in  allen 
größeren  Städten  griechischer  Zunge.  Freilich  wurden  dieselben 
immer  mehr  zu  spekulativen  Unternehmungen,  die  auf  die  Schau- 
lust der  Menge  berechnet  waren,  und  die  hohe  ethische  Bedeutung 
der  Bühne  ging  gänzlich  verloren.  Es  bildeten  sich  Genossen- 
schaften der  »dionysischen  Künstler«,  die  staatlich  anerkannt  und 
mit  Privilegien  ausgestattet  wurden.  Dieselben  schlössen  sich  zu 
großen  Verbänden  zusammen,  in  deren  Hände  die  Mehrzahl  aller 
szenischen  Veranstaltungen  allerorten  kam.  Nicht  nur  Schauspieler 
und  Sänger,  sondern  auch  Dichter  und  ausübende  Musiker  aller 
Art  traten  diesen  Vereinen  bei.  Wir  haben  eine  ganze  Reihe  von 
Spezialarbeiten  über  diese  Vereine  dionysischer  Künstler,  von  denen 
nur  die  von  0.  Lüders  (1873)  genannt  sei. 


§  16.    Die  Gesangs-  und  Instrumental-Virtuosität. 

Das  Aufblühen  des  Dithyrambus,  bei  welchem  der  Aulos  das 
selbstverständliche  Begleitinstrument  war,  drängte  zeitweilig  die 
Kithara  stark  in  der  allgemeinen  Wertschätzung  zurück.  Die  Notiz 
des  Aristoteles  Polit.  VIII.  6,  daß  nach  den  Perserkriegen  zeitweilig 
der  Aulos  in  allgemeine  Aufnahme  gekommen  sei,  können  wir  jetzt 
sehr  wohl  ihrer  wahren  Bedeutung  nach  verstehen,  nämlich  dahin, 
daß  die  Kitharodie,  die  in  der  Epoche  der  Nomenpoesie  in  Ehren 
neben  der  Aulodie  und  Auletik  bestand  und  in  der  Blütezeit  der  lyri- 
schen Poesie  sogar  ganz  entschieden  die  Aulodie  und  Auletik  stark 
zurückgedrängt  hatte,  während  des  Aufblühens  des  Dithyrambus 
und  der  aus  ihm  hervorgehenden  dramatischen  Poesie  ganz  ent- 
schieden für  ein  halbes  Jahrhundert  oder  mehr  in  die  zweite  Stelle 
gerückt  wurde.  Pindar,  der  ja  ein  hohes  Alter  erreichte  und 
448  etwa  7 4 jährig  starb,  hat  diesen  Umschwung  persönlich  er- 
lebt und  wenn  man  in  seinem  wahrscheinlich  letzten  Gedichte,  der 
8.  pythischen  Ode  (die  450  gedichtet  ist)  eine  schwermütige  Stim- 
mung zu  finden   gemeint   hat,    so   mag   an   dieser  Stimmung  wohl 
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die  Veränderung  der  Geschmacksrichtung  seiner  Zeitgenossen  Anteil 
haben.  Soll  er  doch  während  einer  Theatervorstellung  in  Argos 
verschieden  sein.  Doch  ist  ja  nicht  zu  vergessen,  daß  zunächst 
wenigstens  der  Dithyrambus  und  die  dramatischen  Aufführungen 
nicht  allgemeine  Verbreitung  fanden,  daß  besonders  die  Tragödie 
lange  fast  auf  Athen  beschränkt  blieb  und  auch  da  nur  an  be- 
stimmten Dionysosfesten  (großen  und  kleinen  Dionysien  und  Lenäen) 
zur  Geltung  kam;  freilich  hatte  bei  den  Panathenäen  auch  bereits 
seit  508  der  dithyrambische  Agon  Aufnahme  gefunden.  Aber  die 
großen  nationalen  Festspiele  bewahrten  ihren  Charakter,  und  kithar- 
odische  und  kitharistische  Agone  fanden  nach  wie  vor  statt,  auch 
hatte  die  Rolle  der  Kithara  oder  Lyra  als  Begleitinstrument  der 
verschiedensten  Arten  von  Chor-  und  Sologesängen  im  Tempeldienst, 
bei  Festaufzügen  und  Siegesfeiern  sicher  keine  Veränderung  er- 
fahren ;  aber  das  immer  mehr  wachsende  Ansehen  des  Dithyram- 
bus zog  selbstverständlich  die  Dichterkomponisten  auf  dieses  Gebiet 
hinüber,  so  daß  offenbar  die  Produktivität  auf  dem  Gebiete  der 
Kitharodie  und  Kitharistik  stark  nachließ.  Athenäus  IV  erzählt  im 
84.  Kap.  (§  184),  wie  im  5. — 4.  Jahrhundert  in  Theben,  Athen,  in 
Heraklea  am  Pontos  und  anderweit  der  Unterricht  im  Aulosspiel 
einen  Hauptbestandteil  der  musischen  Jugenderziehung  bildete; 
außer  Pronomos,  dem  Lehrer  des  Alcibiades,  nennt  er  Olympiodoros 
und  Orthagoras  als  Lehrer  des  Epaminondas  und  weist  auch  darauf 
hin,  daß  die  Pythagoreer  eifrige  Pfleger  des  Auslosspiels  waren 
und  daß  Euphranor  und  Archytas  auch  Werke  über  den  Aulos 
verfaßt  haben.  Wie  sehr  das  Ansehen  der  Auleten  stieg,  geht 
daraus  hervor,  daß  auf  den  die  Sieger  der  lyrischen  Agone  ehren- 
den Inschriften  (Didaskalien)  im  4.  Jahrhundert  auch  die  Auleten 
namentlich  verzeichnet  wurden,  anfänglich  nach,  später  sogar  an 
erster  Stelle  vor  dem  Dichterkomponisten  (Didaskalos;  s.  Müller, 
Handbuch  V.  3.  S.  1 98).  Als  Sieger  der  lyrischen  Agone  in  Athen  sind 
u.  a.  folgende  thebanischen  Auleten  verzeichnet:  Oiniades,  Theon, 
Elpenor,  Chares.  Andere  berühmte  thebanische  Auleten  des  4.  Jahr- 
hunderts sind  Antigenides,  Chrysogonos,  auch  ein  Timotheos  (Vetter 
des  Elpenor).  Daß  Lasos  von  Hermione,  zu  Ende  des  6.  Jahr- 
hunderts einer  der  eifrigsten  Förderer  des  Dithyrambus,  zugleich 
als  Neuerer  auf  dem  Gebiete  der  technischen  Behandlung  des  Aulos 
gepriesen  wird,  erwähnte  ich  bereits.  Es  bedurfte  besonderer  An- 
strengungen der  Vertreter  der  Kitharodik  und  Kitharistik,  das 
alte  Lieblingsinstrument  der  Griechen,  dessen  ethische  und  ästhe- 
tische Vorzüglichkeit  von  dem  Gebildeten  niemals  angezweifelt 
wurde,  auch  beim  großen  Publikum  wieder  zu  Ehren  zu  bringen. 
Das  einzige  Mittel  zur  Erreichung  dieses  Zwecks  war  freilich  eins, 
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das  nach  dem  Urteile  der  an  den  alten  Idealen  festhaltenden  Philo- 
sophen und  Ästhetiker  zu  einem  Verfall  der  alten  Kunst  führen 
mußte. 

Das  12.  Kapitel  von  Plutarchs  De  musica  spiegelt  das  Ur- 
teil dieser  strengen  Kritiker,  dieser  den  alten  Idealen  anhängenden 
Geschichtsschreiber  der  griechischen  Musik  (Glaukos,  Heraklides 
Pontikus)  wieder,  wenn  er  sagt,  daß  weder  die  Neuerungen  Ter- 
panders  noch  die  des  Polymnestos,  Thaletas  und  Sakadas  noch 
auch  die  des  Alkman  und  Stesichoros  die  Grenzlinien  des  Schönen 
überschritten  hätten  (oux  Exßaivovrsc  jxiv  tou  xaAou  tuttou).  Krexos 
aber  und  Timotheos  und  die  übrigen  Dichterkomponisten  dieser 
Zeit  seien  rücksichtsloser  (cpoptixdütEpoi)  gewesen,  mit  Absichtlich- 
keit auf  Neuerungen  ausgegangen  (ciXdxaivoi)  und  hätten  sich  auf 
das  geworfen,  was  der  Menge  gefalle  (cpiXav^pwirov),  und  ihre 
Virtuosität  hervortreten  lassen  (to  üsuanxov  vuv  övöjxaCtffievov, 
eigentlich  »um  die  Wette«);  so  sei  es  gekommen,  daß  die  Be- 
schränkung der  Musik  auf  wenige  Stufen  (6X170/0  poia)  und  ihre 
Einfachheit  (obc  Adrige)  und  ihr  Ernst  (asfjLVo'rqe)  ganz  und.  gar  ver- 
alteten (iravteAttie  apyrj.iy.-qv  Eivai).« 

Im  21.  Kapitel,  wo  Plutarch  ebenfalls  auf  die  durch  Timotheus 
repräsentierte  neue  Richtung  zu  sprechen  kommt  und  wo  auch  ein 
anderer  Hauptvertreter  derselben,  Polyeidos,  namhaft  gemacht  ist, 
spricht  er  ziemlich  verächtlich  von  Flickschusterei  (xaTruptatot)  und 
von  zerbröckelten  Melodien  (xsxAaojiiva  fxsAr,,  was  wörtlich  den 
mittelalterlichen  cantus  fracti  entspricht,  dem  Zerbrechen  der  großen 
Linien  der  Melodieführung  durch  allerlei  Schnörkelwerk  [Variierung]). 
Zugleich  macht  er  darauf  aufmerksam,  daß  eine  sorgfältigere  Unter- 
suchung ergebe,  daß  Buntgestaltigkeit  (irotxiAux)  auch  der  älteren 
Musik  nicht  fremd  gewesen  sei,  daß  dieselbe  aber  früher  mehr  auf 
rhythmischem  Gebiete  sich  entwickelt  und  besonders  in  der  In- 
strumentalbegleitung reichere  Formen  der  Auszierung  angenommen 
haben  (ta  irspt  xa;  xpoofiauxac  SiaAextoue  tots  TroixiAouTspa  ?jv); 
die  Alten  hätten  mehr  Geschmack  an  komplizierter  Rhythmik  ge- 
funden, die  Neueren  hätten  sich  mehr  der  Ausschmückung  der 
Melodie  zugewandt  (ot  jjl=v  ^ap  vuv  cptAo^eAsTe  [MS.  cpiAofia&sie, 
Westphal  ^iXo'rovoi],  01  8s  to'ts  cpiXo'ppofr|j.oi).  An  anderer  Stelle, 
nämlich  Kap.  1 5  spricht  zwar  Plutarch  nicht  speziell  von  der  Zeit 
des  Timotheus  sondern  nur  allgemein  von  Gegensätzen  der  älteren 
und  neueren  Musik;  da  indessen  der  Stil  dieser  Zeit  der  Entartung 
zum  Virtuosentum  derjenige  der  Folgezeit  bis  zum  Untergange  der 
antiken  Kultur  geblieben  ist,  wenigstens  keinerlei  Anzeichen  für  eine 
andersartige  Wandlung  vorliegen,  so  dürfen  wir  unbedenklich  die 
völlig    entsprechenden    Äußerungen    ebenfalls    hiefür    heranziehen. 
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Plutarch  sagt  da  nämlich,  daß  die  Alten  bei  der  Musik  wie  bei 
bei  allen  anderen  Künsten  (eirtTTjösufiaai)  auf  würdevolle  Haltung 
(d£i«)  gesehen  hätten;  die  jetzige  Zeit  (ot  6s  vuv)  ergehe  sich  zwar 
in  Lobeserhebungen  ihrer  Würde  (xa  asu-va  auT%  TrapaiTTjoajievoi), 
bringe  aber  statt  jener  männlich  maßvollen  und  erhabenen  (avopoj- 
Souc  xat  frsjiteatac)  und  den  Göttern  genehmen  (&soT?  cptAr^j  eine 
trostlose,  zerbrochene  (xarsayüTav)  und  tändelnde  Musik  (xwtiX^v) 
auf  das  Theater.«  Pollux  (IV.  65 — 66)  erklärt  zwei  den  Gebrauch 
überflüssigen  Schnörkelwerks  der  Melodie  geißelnde  Ausdrücke  (to 
jasvtoi  oicpviaCsiv  xat  ^taCsiv,  tö  irsptspyot?  uiAsat  ^pyjaOat)  als 
bezugnehmend  auf  Demokritos  von  Chios  und  Philoxenides  von 
Siphnos,  der  auch  Hypertonides  genannt  wurde,  ein  Wort,  das 
wohl  auf  den  übermäßigen  Gebrauch  hoher  Töne  hinweist.  Mit 
diesen  beiden  zusammen  nennt  er  den  Phrynis,  Sohn  des  Kamon, 
dessen  künstlich  gewundenen  Melodien  (\i£kri  TtöAuxafAiryj)  von  den 
Komödiendichtern  mit  verrenkten  Gliedmaßen  verglichen  wurden. 
Sicher  ist  wohl  8u sxmXdxtx ixtuto?  statt  ooaxoA&xa<j.7r:oc  zu  lesen,  da 
der  Komiker  Pherekrates  in  seinem  »Cheiron«  die  Musik  redend 
einführt,  welche  sich  über  die  Mißhandlungen  seitens  der  Reformer 
dieser  Zeit  beklagt  und  dabei  von  Phrynis  aussagt,  daß  er  sie  wie 
einen  Kreisel  gedreht,  gebogen  (xau.7iTu>v)  und  gewunden  (arpscpcuv) 
und  ganz  verdorben  habe  (Plutarch  De  musica  30). 

Phrynis  von  Mitylene  ist  wohl  von  dieser  ganzen  Gruppe  der 
epochemachenden  Neuerer  der  älteste;  er  war  der  Lehrer  des 
Timotheos,  seinerseits  Schüler  des  Aristokleides  von  Antissa,  eines 
der  letzten  Ausläufer  der  lesbischen  Kitharodenschule  Terpanders. 
Nach  den  Scholien  zu  Aristophanes  Wolken  971  siegte  Phrynis 
zuerst  bei  dem  musischen  Agon  in  dem  von  Perikles  erbauten  Odeion 
(c.  440)  unter  dem  Archontat  eines  Kallias;  da  kein  Kallias  für 
diesen  Zeitpunkt  nachweisbar  ist,  so  vermutet  Otfried  Müller  (Gesch. 
d.  gr.  Litt.  II.  264),  daß  statt  Kallias  Kallimachos  zu  lesen  ist. 
Eduard  Meyer  Gesch.  des  Alterthums  IV.  181  nimmt  als  das  Jahr 
dieses  Siegs  des  Phrynis  vielmehr  456  an  und  erhält  den  Namen  Kallias 
aufrecht.  Die  Blüte  des  Phrynis  fällt  in  die  Zeit  des  peloponnesi- 
schen  Krieges.  Aristoteles  hat  von  Phrynis'  historischer  Bedeutung 
eine  hohe  Meinung  (Metaphys.  993  b.  15):  »st  piv  yap  Ttjx&öso;  jjlyj 
sysvsto,  ttoAX^v  av  [ASÄoiröttau  oux  er/op.sV  et  6s  u-7]  3>puvt;  Ttu-diiso? 
oux  av  sysvsro«  (»ohne  Timotheus  hätten  wir  viele  schöne  Melodien 
nicht,  aber  ohne  Phrynis  wäre  Timotheus  nicht  erstanden«).  Auch 
Plutarch  De  musica  6  rechnet  von  Phrynis  ab  eine  neue  Epoche:  »y; 
xata  TspTiavopov  xti)apqjöia  xat  u-s/pi  tou  OpuvtSo?  r^vAiac  TravrsX(J5c 
ä-Kli]  xic,  oSoa  oistsXsi«  (»die  Kitharodie  zur  Zeit  des  Terpander  und 
bis  zum  Auftreten  des  Phrynis  war  durchaus  einfach  gehalten«). 
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Die  außerordentliche  Bedeutung  der  Musik  und  des  Dithyram- 
bus für  das  geistige  Leben  und  die  gesamte  Entwicklung  der  grie- 
chischen Kultur  bezeugt  nicht  nur  die  ununterbrochene  heftige 
Polemik  der  Komödie  und  der  Philosophen  sondern  ebenso  z.  B. 
die  parische  Chronik,  die  ihr  fast  ein  lebhafteres  Interesse  widmet 
als  der  Tragödie  (Ed.  Meyer  Gesch.  d.  griech.  Alterthums  IV.  S.  181). 

Der  zweite  in  der  Reihe  der  Novatoren  war  Melanippides  von 
Melos,  der  zuletzt  am  Hofe  des  Peredikkas  von  Mazedonien  (454 
bis  414)  lebte  und  412  starb  (Christ  S.  139).  Er  war  der  Enkel 
des  älteren  Melanippides,  der  zur  Zeit  Pindars  blühte  und  nach 
Plutarch  De  musica  30  Dithyrambendichter  war.  Seit  dem  älteren 
Melanippides  datiert  nach  Plutarch  die  gänzlich  veränderte  Stellung 
der  Auleten,  die  vorher  vom  Dichter,  jetzt  aber  vom  Agonotheten 
direkt  engagiert  wurden  und  als  Konkurrenten  um  Siegespreise 
neben  die  Dichter  traten.  Der  jüngere  Melanippides  ist  nach  Plutarch 
»Melopoiosf ,  d.  h.  mehr  Musiker  als  Dichter  und  gehört  zu  denen, 
welche  die  Zahl  der  Saiten  der  Kithara  vermehrt  haben  sollen. 
Pherekrates  schreibt  ihm,  wie  bereits  früher  erwähnt,  ebenso  wie 
dem  Timotheos  1 2  Saiten  zu,  was  wir  als  problematisch  hinnehmen 
mußten.  Da  Pherekrates  dem  Phrynis  12  Skalen  (öwosxa  apjxoviac) 
auf  fünf  Saiten  (ev  ttsvte  /opoaT;)  zuschreibt,  so  dürfen  wir  seinem 
Bericht  nicht  zu  buchstäblich  trauen.  (Westphal  läßt  merkwürdiger 
Weise  die  Stelle  unemendiert,  übersetzt  aber  einfach  »12  Saiten«). 
Vielleicht  enthält  aber  die  Zeile  des  Pherekrates  »/a^apurrspav 
t  eiuofyae  x°P°a^  BcoBsxa«  einen  Hinweis,  daß  Melanippides  tiefere 
Saiten  auf  seiner  Kithara  angebracht  hat  (/aXapdc  ist  Terminus  für 
Skalen  tieferer  Tonlage).  Dann  müßten  wir  konstatieren,  daß  dieses 
Beginnen  anscheinend  keine  Nachfolge  gefunden  hat. 

Der  ebenfalls  von  Pherekrates  verspottete  Kinesias  wird  auch 
von  Aristophanes  in  den  »Vögeln«  (1372)  und  »Wolken«  wegen 
seiner  schwülstigen  aber  inhaltlosen  Sprache  verspottet.  Auch  Plato 
(Gorgias  p.  501  e)  spricht  ihm  ernste  künstlerische  Absichten  ab  und 
stellt  ihn  als  einen  Künstler  dar,  der  nur  um  die  Gunst  der  Menge 
buhlt.  Pherekrates  schreibt  seiner  Musik  aus  der  Tonart  fallende 
Umbiegungen  zu  (ef-otpjiovfoo;  xa^Tid;),  so  daß  bei  ihm  »rechts  und 
links  vertauscht  scheinen«   fAptTcsp'  aurou  cpaiverai  xd  Ssfcia). 

Zu  außerordentlichem  Ansehen  gelangte  Philoxenos  von 
Kythera  (440—380),  der  als  Kriegsgefangener  nach  Athen  kam 
und  dort  zunächst  Sklave,  dann  Schüler  des  Melanippides  wurde. 
Später  lebte  er  am  Hofe  des  Dionysios  I.  zu  Syrakus,  wechselnd 
sich  seiner  Gunst  erfreuend  und  für  zu  freimütiges  Wesen  durch 
Zwangsarbeit  in  den  Steinbrüchen  bestraft.  Von  seinen  Dithyram- 
ben war  besonders    der  Ku/Xw^  berühmt,   der   die  Sage  von  Acis 
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und  Galathea  behandelte.  Athenäus  (XIV.  643)  hat  uns  ein  längeres 
Bruchstück  eines  AsTrvov  überschriebenen  Dithyrambus  von  Philo- 
xenos  aufbewahrt,  das  geeignet  ist,  von  der  Beschaffenheit  der 
späteren  Dithyramben  einen  Begriff  zu  geben;  dasselbe  leistet  an 
Schwulst  und  Häufung  sinnloser  Wortbildungen  das  menschen- 
mögliche und  geht  damit  weit  über  die  gelegentlichen  derartigen 
Scherze  der  Komödie  (das  sogenannte  cpAarroöpar)  hinaus.  So 
lautet  z.  B.  eine  Zeile  (in  einem  Wort): 

Trupßpojj.oXsoxepsßiv&oaxavöoo[uxtptToa8oo. 

ßDieser  philoxenische  Text  scheint  allerdings  schlagend  zu  be- 
weisen, daß  der  Text  nur  noch  gänzlich  bedeutungslose  Unterlage 
für  die  Entfaltung  der  melodischen  und  rhythmischen  Mittel  der 
Musik  geworden  war.  Der  Komiker  Antiphanes  (c.  390)  preist 
aber  den  Philoxenos  als  einen  »Gott  unter  den  Menschen«  und  als 
den  Meister  der  wahren  Musik  (Athenäus  a.  a.  0.): 

....    Oso?  sv  avöpojTioiaiv  7jV 
exstvocj  eiSa)?  tyjv  aV/jiKoc  [jloooixyjVj 

hebt  auch  als  besonderen  Vorzug  seine  Wortneubildungen  hervor: 
....  TTpcüTiara  jjlsv  "fdcp  5vojj.aaiv 
toioiai  xal  xaivotoi  XP7Fai  ^avra^oü. 

Sollte  das  nicht  purer  Spott  sein?;  Otfried  Müller  nimmt  das 
Lob  als  völlig  ernst  gemeint  (II.  263). 

Nach  Plutarch  De  musica  30  verzeichnet  Aristophanes  (wo?), 
daß  Philoxenos  zuerst  Monodien  in  den  Dithyrambus  ein- 
geführt habe  (»on  sie,  xobe,  xüxXiou?  /opou?  \i£X't]  zhriv£y.a.xo«). 
Es  ist  nicht  unwahrscheinlich,  daß  damit  auch  die  Kithara-  oder 
Lyrabegleitung  für  die  monodischen  Einlagen  in  den  Dithyrambus 
Eingang  fand.  Die  Dithyramben  des  Philoxenos  wurden  wie  die  des 
Timotheus  noch  zur  Zeit  des  Polybius  (IV.  20)  also  im  2.Jahrh.v.Chr. 
alljährlich  von  den  Arkadern  im  Theater  aufgeführt  (vgl.  S.  69). 

Am  hellsten  von  allen  strahlte  aber  der  Ruhm  des  Timotheus 
von  Milet  (geb.  477,  gest.  357).  Wie  Philoxenos  den  Dithyram- 
bus durch  Aufnahme  von  Monodien  dem  Nomos  annäherte,  so  tat 
Timotheus,  wohl  sogar  vor  Philoxenos,  den  umgekehrten  ent- 
scheidenden Schritt,  daß  er  den  Chorgesang  in  den  kithar- 
odischen  Nomos  aufnahm.  Clemens  Alexandrinus  berichtet  (Stro- 
mata  I.  308):  »vou,oo?  irpearo?  fjaev  sv  /opm  xal  xioapa  Ti;xdÖ£o;«. 
Der  Ruhmesglanz  des  Timotheus  begann  mit  seinem  Siege  über 
seinen  ehemaligen  Lehrer  Phrynis,  dessen  er  sich  selbst  in  einem 
erhaltenen  Fragment  rühmt.  In  einem  anderen  Fragment  preist  er 
sich  stolz  als  Vertreter  des  neuen  Stils  (Athenäus  III.  122  d); 
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Oux  dstöw  xd  TraXaid-  xd  -ydp  dfid  xpsiacw 
Nso;  6  Zsu;  ßaaiAeuei*  xo  icdXat  o'  7jv 
Kpovo;  ap/ojv.   dirixo)  jj.ouaa  iraXaid. 
Pausanias  (III.  12.  10)   erzählt,   daß  die  Spartaner  die  Kithara 
des  Timotheus  in  der  Skias  aufhängten,  nachdem  sie  ihn  verurteilt, 
weil    er    den    7   Saiten    der    Kithara    4   neue    hinzugefügt.     Nach 
Athenäus  XIV.  636  gelang  es  aber  dem  Timotheus,   das  Schicksal 
der  Wegschneidung  der  überzähligen  Saiten  abzuwenden,  indem  er 
auf  eine  Apollon-Statuette  hinwies,  die  eine  Lyra  mit  der  gleichen 
Saitenzahl  in  der  Hand  hielt.    Das  von  Boethius  (I.  1  V.  1  82)  mit- 
geteilte  lakonische  Dekret   ist  nicht  echt.     (Vgl.   Boeckh  De  metr. 
Pind.  S.  280:    »Quäle  est  decretum  adversus  Timotheum  Milesium 
quod  ubi   invenitur  qui  ignorant   discere  poterunt   ex  Stud.   1808 
P.  II  p.  384  Add.  Chishull  Antt.  Asiatt.  p.  128.    Casaub.  ad  Athen. 
T.  IV  p.  610  seq.  ed.  Schweigh,  ubi  plura  invenies«). 

Stephan  von  Byzanz  zählt  als  Werke  des  Timotheus  auf:  1 8  Bücher 
No'fAoi  7ii)apqjor/oi  in  8000  Versen  und  weiter  Hpov&(xioi  atMv  in 
1000  Versen.    Aus   dem  15.  der  ^aristotelischen  Probleme  wissen 
wir,    daß  der  neuere  Dithyrambus    die  Strophenform   aufgab   und 
durchkomponiert  wurde;  er  wurde  ferner  dem  Nomos  auch  darin 
ähnlich,   daß   er   in   reicherem  Maße  tonmalerische  Elemente   auf- 
nahm  ([uja-^tixo!  syEvovro);    die    erhöhten    Anforderungen    an    die 
Technik  machten    die   Ausführung  durch  die  Dilettantenchüre   der 
freien    Bürger  unmöglich   und   überantworteten   ihn    definitiv    den 
Fachkünstlern.     (Otfried  Müller  II.  267)    »Die    Naturerscheinungen 
und  Thätigkeiten,  die  er  beschrieb,   wurden  durch  Tonweisen  und 
Rhythmen  und  durch  pantomimische  Gestikulationen  der  darstellen- 
den  Künstler   (ähnlich   wie  in   den  nun    veralteten   Hyporchemen) 
nachgeahmt«    (vgl.   Plato    Polit.    III.   397,    wo    von    Nachahmung 
von  Donnerschlägen,    Wind,    Hagelwetter,    Wagenrasseln,    Hunde- 
gebell,  sowie  der  Stimmen   der  Vögel  u.  a.   die  Rede   ist).     Doch 
machte  bereits  nach  dem   Bericht   des  Hegesandros  bei  Athenäus 
VIII.  338   ein  Parasit  Namens  Dorion   die  blasierte  Bemerkung,   er 
habe  schon   in   manchem   brodelnden  Kochtopfe   heftigere   Stürme 
gesehen,    als  hier   Timotheus  in    seinem  Nautilos   zuwege   bringe. 
Leider    ist    der    neueste  Papyrusfund    (1902),    eine    Dichtung,    die 
U.  von  Willamowitz-Möllendorff   als    die    »Perser«    des   Timotheus 
identifiziert  hat,  nicht  mit  Musiknoten  versehen,  und  entbehrt  daher 
unsere  Vorstellung  von  der  Musik  der  Virtuosen-Epoche  noch  immer 
jeder  positiven  Grundlage. 

Eine  bezüglich  der  Umgestaltung  des  Dithyrambus  weiter  ergän- 
zend orientierende  Bemerkung  knüpft  Plutarch  De  musica  28  an 
4en  Namen  des  Krexos,  eines  Zeitgenossen  des  Timotheus.    Krexos 
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nahm  nämlich  auch  die  Parakataloge,  die  gelegentliche  Um- 
brechung des  Gesangs  durch  mit  Begleitung  der  Kithara  gespro- 
chene Verse  in  den  Dithyrambus  auf,  wie  diese  ja  schon  längst 
vor  ihm  in  die  Tragödie  Aufnahme  gefunden  hatte. 

Als  derjenige,  welcher  die  Verkünstelung  der  Technik  auf  die 
Spitze  getrieben,  wird  Polyeidos  genannt,  dessen  Stil  Plutarch  als 
Flickschusterei  bezeichnet.  Einem  Schüler  des  Polyeidos,  dem 
Philotas,  gelang  es,  den  Timotheos  in  der  Gunst  des  Publikums 
auszustechen.  Als  sich  Polyeidos  dieses  Sieges  seines  Schülers 
rühmte,  wies  ihn  der  angesehene  Kitharist  Stratonikos  mit  den  Wor- 
ten zurecht,  er  übersehe,  daß  Philotas  nur  Urteile  veranlasse, 
Timotheus  aber  Gesetze  gebe  (»fraojxaCsiv  s<p7j  ei  ÄfvosTg  6xi  auxoc 
jjlsv  ^rjcptofxaia  ttoisT  Tijxo&so?  ok  vojxou?«  Athenäus  VIII.  352). 

Ein  paar  Namensnennungen  mögen  noch  das  Bild  dieser  Epoche 
vervollständigen,  nämlich  Telestes  von  Selinunt,  der  ein  poetischer 
Gegner  des  Melanippides  war,  aber  durch  häufigen  Wechsel  der 
Rhythmen  und  Tonarten  sich  ebenfalls  als  Neuerer  erwies  (er  siegte 
401  im  dithyrambischen  Agon),  ferner  der  als  Dramatiker  genannte 
Ion  von  Chios,  Likymnios  von  Chios  (der  Lese-Dithyramben  [dva- 
YVcooTtxa]  aufbrachte)  und  Diagor as  von  Melos.  Natürlich  fehlte 
es  auch  nicht  an  Dichterkomponisten  konservativerer  Richtung;  als 
solche  macht  Plutarch  (De  musica  21,  31)  namhaft  einen  Andreas 
von  Korinth,  Thrasyllos  von  Phlius,  Pankrates  (der  an  dem  Stile 
des  Pindar  und  Simonides  festhielt),  Telephanes  von  Megara, 
den  Feind  der  Syrinx  auf  dem  Aulos,  Dionysios  von  Theben, 
Lampros,  Telesias  von  Theben;  vielleicht  gehören  auch  Dorion 
und  Antigenides  in  diese  Kategorie,  deren  Schüler  einander  gegen- 
seitig befehdeten  (Plutarch  De  musica  c.  21). 

Von  einer  weiteren  Entwicklung  der  griechischen  Musik  nach 
dem  Zeitalter  des  Timotheos  kann  nicht  mehr  gesprochen  werden. 
Der  verkünstelte  Virtuosenstil  blieb  in  der  ferneren  Produktion  der 
herrschende  bis  zum  gänzlichen  Untergange  der  antiken  Kultur. 
Sein  mimetischer  Charakter  erfuhr  wohl  noch  eine  Steigerung  in  den 
Pantomimen  der  römischen  Kaiserzeit,  in  welchen  ein  verbindender 
Text  nur  eine  ganz  untergeordnete  Rolle  spielte  oder  ganz  verschwand, 
aber  der  mimische  Tanz  nach  der  Schilderung  Lucians  (irepi  öppjoEtoc) 
Hand  in  Hand  mit  einer  stark  ausdrückenden  Musik  ging  (vgl.  S.  20). 

Das  4.  Jahrhundert  v.  Chr.  nimmt  bereits  überwiegend  auch  auf 
dem  Gebiete  der  Künste  einen  rückschauenden,  theoretisieren- 
den  Charakter  an.  Die  Ära  der  Philosophen,  der  Theoretiker 
und  Historiker  beginnt.  Die  hellenische  Kunst  und  die  hellenische 
Bildung  hören  auf,  etwas  werdendes,  wachsendes  zu  sein,  gestalten 
sich  vielmehr  im  Bewußtsein   der  Gebildeten  mehr  und  mehr  zu 
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einem  im  Laufe  der  Zeiten  angehäuften  wertvollen  Besitz,  den 
man  kodifiziert  und  zu  erhalten  trachtet,  ohne  ihn  mehr  eigentlich 
vergrößern  zu  können.  Das  tritt  besonders  hervor  nachdem 
Alexanders  des  Großen  indischer  Feldzug  die  griechische  Kultur 
über  weite  Strecken  Asiens  und  Afrikas  verbreitet  hat  und  Alexandria 
der  neue  Zentralpunkt  der  griechischen  Kultur  geworden  ist.  Die 
Anlegung  allumfassender  Bibliotheken  und  die  Inangriffnahme 
kritischer  Bearbeitungen  und  Glossierungen  der  immensen 
Schätze  der  griechischen  Literatur  drückte  einem  neuen  Zeitalter, 
dem  alexandrinischen  seinen  Stempel  auf.  Die  Produktion  als 
solche  tritt  immer  mehr  in  den  Hintergrund,  nur  die  Nach- 
ahmung der  Alten  erhält  den  Schein  der  weiterbestehenden  Pro- 
duktion aufrecht.  Sowohl  die  Dramen  der  großen  Klassiker  als 
auch  die  lyrischen  Werke  der  guten  alten  Zeit,  ja  die  Nomen  bis 
zurück  zu  Olympos  stehen  nicht  nur  in  ehrendem  Andenken,  son- 
dern werden,  wie  es  scheint,  sogar  noch  bis  in  die  Zeit  Plutarchs 
(I. — 2.  Jahrh.  n.  Chr.)  aufgeführt  und  applaudiert.  Nach  den 
Nachweisen  C.  v.  Jans  nahmen  die  Konzerte  einen  geradezu 
historisch-demonstrativen  Charakter  an,  indem  die  Werke 
nach  der  zeitlichen  Folge  ihrer  Entstehung  aufgeführt  wurden. 

Wenn  wir  der  Nachblüte  der  griechischen  Musik  in  Alexandria 
und  Rom  keine  Sonderbetrachtung  widmen,  so  ist  dafür  in  erster 
Linie  der  Umstand  bestimmend,  daß  dieselbe  durchaus  nur  Epi- 
gonentum ist  und  von  den  maßgebenden  Schriftstellern  dieser 
späteren  Zeit  durchaus  als  solches  behandelt,  nämlich  ignoriert 
wird.  Eine  gewisse  Selbständigkeit  scheint  zwar  den  Anfängen 
der  lateinischen  Poesie  zugesprochen  werden  zu  müssen,  deren 
rhythmische  Grundlage,  der  vierhebige  Vers  mit  variablen  Sen- 
kungen die  Annahme  nahe  legt,  daß  er  zum  Singen  bestimmt  war. 
Doch  wissen  wir  darüber  gar  nichts  Bestimmtes  und  die  Metriker 
sind  auch  noch  keineswegs  einig  z.  B.  über  die  rhythmische  Natur 
des  saturninischen  Verses.  Jedenfalls  gelangte  aber  die  griechische 
dramatische  Dichtung  bereits  im  4.  Jahrhundert  auch  nach  Rom.  Im 
3.  und  2.  Jahrhundert  entwickelte  sich  eine  lateinische  Tragödie 
und  Komödie  (Livius  Andronikus,  Nävius,  Pacuvius,  Accius,  Ennius, 
Plautus,  Terenz),  doch  ist  dieselbe  in  Stoffgebiet  und  Behandlung 
nichts  anderes  als  eine  Imitation  der  spätem  griechischen,  nur 
daß  anscheinend  die  Rolle  des  Chors  noch  mehr  zurückgegangen 
ist.  Mit  der  Eroberung  Korinths  (146)  und  der  Proklamation 
Griechenlands  als  römische  Provinz  trat  aber  in  Rom  an  die  Stelle 
der  Nachahmung  der  griechischen  Kunst  durch  die  römische  viel- 
mehr der  direkte  Import  der  griechischen  Kunst  selbst.  Grie- 
chische Schauspielertruppen  und  griechische  Auleten  und  Kitharisten 


16.  Die  Gesangs-  und  Instrumental-Virtuosität.  161 

erschienen  in  Rom,  und  wie  die  ganze  Bildung  der  Römer  nun  einen 
griechischen  Anstrich  annahm,  so  ging  vor  allem  die  Musikübung 
ganz  und  gar  in  die  Hände  von  Griechen  über.  Um  die  Anfänge 
einer  römischen  Musikliteratur,  so  gering  dieselben  auch  gewesen 
sein  mögen,  war  es  damit  geschehen,  und  fortan  ist  auch  Rom 
wie  Alexandria  nur  eine  Stätte,  wo  die  Denkmäler  der  klassischen 
Zeit  des  Griechentums  bewundert,  bewahrt  und  nachgebildet  wer- 
den. Auch  die  im  letzten  Jahrzehnt  der  Republik  entstehende 
Lyrik  des  Gatull,  Tibull  und  Horaz  ist  nichts  als  eine  zum  Teil 
sogar  sklavische  Nachbildung  der  Dichtungen  der  äolischen  Meli- 
ker  (Alkäos,  Sappho,  Anakreon).  Es  ist  wohl  anzunehmen,  daß 
Gevaert  recht  hat,  wenn  er  voraussetzt,  daß  diese  römische  Lyrik 
ebenso  wie  die  griechische  für  den  Gesang  geschrieben  war;  aber 
ob  dabei  alte  Weisen  der  Griechen  zur  Anwendung  kamen,  oder 
aber  neue  in  den  alten  Rhythmen  erfundene,  vermag  niemand  zu 
sagen.    Erhalten  ist  von  solchen  Melodien  nichts. 

Wir  sind  daher  am  Ende  unserer  Betrachtung  der  historischen 
Entwicklung  der  Musik  des  Altertums  angelangt  und  wenden  uns 
nunmehr  der  eingehenderen  Erörterung  des  Tonsystems  der  Grie- 
chen zu,  wie  dasselbe  durch  die  bereits  früher  angeführte  lange 
Reihe  von  Theoretikern  uns  überliefert  ist.  Da  von  diesen  Schrift- 
stellern die  ersten  in  der  Zeit  gelebt  haben,  wo  die  dramatische 
Dichtung  ihren  Höhepunkt  überschritten  hatte  und  die  Musik  ins 
Virtuose  ausartete,  die  letzten  aber  in  der  Zeit  des  Untergangs  der 
antiken  Kultur  schrieben,  so  bildet  der  zweite  Teil  doch  in  gewissem 
Sinne  auch  eine  zeitliche  Fortsetzung  der  Geschichte  der  griechi- 
schen Musik,  die  eben  in  nachklassischer  Zeit,  wie  gesagt,  mehr 
rückschauend  und  theoretisierend  als  schöpferkräftig  und  formen- 
bildend gewesen  ist. 
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§  17.    Die  ältesten  Skalen. 

Der  erste  Teil  unserer  Untersuchungen  hat  uns  wiederholt  auf 
die  in  der  praktischen  Musikübung  der  Griechen  angewandten 
Tonleitern  geführt  und  gezwungen,  auf  Details  einzugehen,  deren 
systematische  Begründung  in  zusammenhängender  Darstellung  wir 
dem  zweiten  Teile  aufsparen  mußten.  Dieser  wird  daher  hie  und 
da  schon  Dagewesenes  wiederholen,  doch  nicht  ohne  für  das  volle 
Verständnis  wichtige  Ergänzungen.  Nur  bezüglich  der  mutmaß- 
lichen Beschaffenheit  der  älteren  Enharmonik,  wie  sie  Olympos  aus 
Asien  nach  Griechenland  gebracht  haben  mag,  wollen  wir  uns  mit 
den  Deutungen  begnügen,  welche  ich  bereits  beigebracht  habe. 
Da  diese  ältere  Enharmonik  offenbar  den  späteren  Theoretikern, 
welche  uns  von  ihr  Kunde  geben,  nicht  mehr  ihrem  Grundwesen 
nach  voll  verständlich  war,  so  wollen  wir  nicht  wiederholen,  was 
nur  Konjektur  sein  kann.  Es  genüge,  ins  Gedächtnis  zurückzu- 
rufen, daß  es  sich  dabei  um  die  archaistische  halbtonlose  penta- 
tonische  Melodik  gehandelt  haben  wird,  deren  Spuren  sich  außer 
in  diesen  lediglich  theoretischen  Notizen  bekanntlich  in  erhalte- 
nen Melodien  sehr  hohen  Alters  sowohl  im  äußersten  Osten  (in 
China  und  Japan)  als  im  Westen  (in  Schottland  und  Wales)  nach- 
weisen lassen.  Nach  der  Darstellung  des  Plutarch  wäre  diese  alter- 
tümliche Art  der  Melodik  zur  Zeit  des  Olympos  für  Griechenland 
ein  Zurückgreifen  auf  einen  Standpunkt  der  Musikkultur  gewesen, 
welchen  die  griechische  Musik  bereits  überschritten  hatte,  sofern 
durchaus  von  einem  willkürlichen  Auslassen  von  zwei 
Stufen  einer  geschlossenen  sieben  stufigen  Skala  der  Art  der 
heute  üblichen  gesprochen  wird.  Natürlich  zwingt  nichts,  hierin 
Plutarch  streng  zu  glauben,  da  anderweite  Angaben  (Philolaos  bei 
Nikomachus  u.  a.)  vielmehr  zu  der  Annahme  zwingen,  daß  die  Zeit, 
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welcher  die  im  griechischen  Tempeldienste  noch  in  klassischer  Zeit 
gesungenen  altertümlichen  Weisen  entstammen,  wirklich  noch  nicht 
die  volle  siebenstufige  Skala  besaß,  sondern  ihre  Melodien  in  der 
stufenärmeren  halbtonlosen  Pentatonik  erfand. 

Auch  die  ältesten  Nachrichten  über  die  allmählich  aufkommen- 
den Schemata  der  Melodiebildung  innerhalb  der  geschlos- 
senen siebenstufigen  diatonischen  Skala  enthalten  zweifellos 
manches  Legendarische.  Aber  diese  Abgrenzungen  der  sogenannten 
Oktavengattungen  (eiotj  tou  Sia  rcaacov)  oder  Tonleitern  (apjioviai) 
bilden  einen  so  bedeutenden  Teil  der  gesamten  antiken  Musiktheorie, 
daß  wir  ihrer  Aufweisung  an  erster  Stelle  einen  breiteren  Raum 
gönnen  müssen. 

Man  pflegt  wohl  diese  aus  der  Grundskala  herausgeschnittenen 
ihrer  inneren  Struktur  nach  (bezüglich  der  Ordnung  der  Halbton- 
und  Ganztonstufen)  verschiedenen  Oktavskalen  mit  unserer  Dur- 
und  Molltonleiter  kurzweg  auf  eine  Stufe  zu  stellen.  Das  ist  aber 
keineswegs  ohne  Einschränkung  richtig.  Zum  mindesten  ist  es 
falsch  zu  sagen,  die  Griechen  und  auch  das  Mittelalter  hätten  statt 
unserer  zwei  Tongeschlechter  Dur  und  Moll  sieben  oder  noch  mehr 
Unterscheidungen  ähnlichen  Sinnes  gekannt.  Zuvörderst  muß  be- 
merkt werden,  daß  eine  einstimmige  unbegleitete  Melodie  überhaupt 
keineswegs  so  zweifellos  Moll-  oder  Dur-Charakter  hat,  wie  man  wohl 
gemeiniglich  meint.  Die  Entwicklung  der  neueren  Musik  seit  dem 
10.  Jahrhundert  unserer  Zeitrechnung  hat  durch  die  Mehrstimmig- 
keit gewisse  Gewöhnungen  für  die  Gliederung  und  besonders  für 
die  Schlußbildung  der  Melodien  erzeugt,  die  wir  erst  einmal  ganz 
abtun  müssen,  wenn  wir  bezüglich  der  Skalen  des  Altertums  nicht 
zu  sehr  schiefen  Urteilen  kommen  wollen.  Um  es  kurz  zu  sagen, 
worauf  es  ankommt:  wir  gehen  heute  von  der  Ansicht  aus, 
daß  der  Anfangs-  und  Schlußton  einer  Melodie  oder  eines  Teils 
einer  solchen  als  Grundton  eines  auf  diesem  Tone  aufgebauten 
Dur-  oder  Mollakkordes  sein  müsse.  Die  Entwicklung  der  mehr- 
stimmigen Musik  in  den  letzten  Jahrhunderten  des  Mittelalters  hat 
erweislich  auf  eine  manchmal  geradezu  als  Vergewaltigung  zu 
bezeichnende  harmonische  Behandlung  altüberkommener  und  mit 
Pietät  konservierter  Melodien  geführt,  da  mehr  und  mehr  sich  das 
Bedürfnis  herausstellte,  den  Schlußakkord  auch  zu  dem  zu  stem- 
peln, was  wir  heute  die  tonische  Harmonie  oder  den  zentralen 
Klang  der  Harmonie  des  Stückes  nennen.  Der  Widerstreit  der  sich 
immer  fester  gestaltenden  Prinzipien  der  die  Musik  unseres  Zeit- 
alters beherrschenden  Harmoniebewegung  hat  bekanntlich  zum 
gänzlichen  Untergange  der  sogenannten  aus  den  antiken  Skalen 
herausgewachsenen  »Kirchentonarten«  geführt  und   damit  ist  auch 


164  V.   Die  Skalenlehre. 

das  Verständnis   für   das  Wesen   der  antiken  Skalen   verloren  ge- 
gangen. 

Erste  Bedingung  für  das  Verständnis  der  antiken  Skalen  ist 
also,  daß  man  diese  Neigung  bekämpft,  den  Grenzton  der  Skala 
als  Grundton  einer  tonischen  Harmonie  zu  verstehen.  Freilich 
würde  man  aber  ohne  Not  viel  zu  weit  gehen  und  sich  wiederum 
auf  der  andern  Seite  das  Verständnis  der  antiken  Melodik  ver- 
bauen, wenn  man  annehmen  wollte,  daß  die  Alten  nicht  doch 
ähnlich  wie  wir  harmonische  Beziehungen  zwischen  den  Tönen 
der  Melodie  aufgefaßt  hätten.  Daß  in  dieser  Richtung  ein  prin- 
zipieller Unterschied  zwischen  unserem  Musikhören  und  demjenigen 
nicht  nur  der  Griechen  sondern  auch  aller  andern  alten  Kultur- 
völker und  selbst  der  von  der  europäischen  Kultur  noch  wenig 
beeinflußten  Naturvölker  nicht  existiert,  beweist  der  Umstand,  daß 
dieselbe  Form  der  Grundskala,  nämlich  die  abwechselnd  nach 
%  und  3  Ganztönen  einen  Halbton  einschaltende,  überall  angetroffen 
wird,  sobald  das  primitive  Stadium  der  halbtonlosen  Pentatonik 
überwunden  ist: 

C  JD  EF  G  A  Hj  dejga  hy'd'  usw. 

Auch  bei  den  Griechen  ist  diese  (natürlich  ohne  den  Begriff 
der  absoluten  Tonhöhe  dabei  in  Frage  zu  ziehen)  der  selbstver- 
ständliche Untergrund,  auf  welchem  ein  mannigfach  gegliedertes 
Tonsystem  allmählich  sich  aufbaut. 

Die  Grundlage  der  griechischen  Skalentheorie  bildet  die  Unter- 
scheidung der 

dorischen,  phrygischen  und  lydischen  Tonart. 

Das  beweist  sowohl  die  griechische  Notenschrift  als  auch  der  Haupt- 
text aller  von  den  Skalen  handelnden  theoretischen  Schriften. 

Meiner  Ansicht  nach  hat  man  eine  von  Athenäus  (XIV.  624  D) 
konservierte  Auslassung  des  Heraklides  Pontikus  zu  unnatürlicher 
Bedeutung  aufgebauscht;  dieselbe  wendet  sich  nämlich  mit  stark 
hellenistisch  nationaler  Tendenz  gegen  die  beiden  »asiatischen«  Ton- 
arten Phrygisch  und  Lydisch  und  versucht,  denselben  ihren  Platz 
neben  dem  Dorischen  als  Haupttypen  der  Melodiebildung  streitig 
zu  machen:  »'HpaxAstorjt;  o  6  FIovtixo?  sv  TpiTü>  icspl  jxouar/% 
oüo  apjxovt'av  «pr^ai  osiv  xaAsiofrai  ttjv  Opuyiov  xafraTrsp  ou8s  T7jv 
AuSiov.  apfxovia?  yap  elvai  TpsTc*  xpta  -ydp  xat  ysvsaftai  EMtjvwv 
Y£V7j*  AwpisTc,  AioAsT?,  vIu>vas  .  .  .  tyjv  ouv  ayür^v  t%  {isAwoiac; 
7jv  oi  AüjptsT?  stcoioövto  Aa>piov  sxdAouv  ap}ioviav  sxdAouv  8s  xai 
AtoAi'Sa  apjxoviav  r^v  AioAsT?  -fioov  'laarl  8s  T7)V  TpiTYjv  scpaaxov  7]v 
-yjxouov   4°^VT(ÜV  T">v  'Iwvwv«,  also:    »Heraklides  Pontikus  sagt  im 
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3.  Buche  seines  Werkes  über  die  Musik,  daß  eigentlich  weder  das 
Phrygische  noch  das  Lydische  Tonarten  genannt  werden  dürften. 
Es  gebe  drei  Tonarten,  wie  es  drei  Stämme  der  Hellenen  gebe, 
die  Dorier,  Äolier  und  Ionier.  Die  den  Doriern  vertraute  Art  nannte 
man  Dorisch,  die  bei  den  Äoliern  übliche  Äolisch,  und  die  den 
Ioniern  abgelauschte  lastisch«. 

In  dem  »ou  oslv  xaAsTa&ai«  liegt  ja  deutlich  ein  versuchter 
Widerspruch  gegen  einen  allgemein  angenommenen  Gebrauch, 
auch  steht  außer  Zweifel,  daß  Heraklides  seinen  Zweck,  die  äolische 
und  ionische  Tonart  statt  der  phrygischen  und  lydischen  in  den 
Mittelpunkt  des  Systems  zu  rücken,  nicht  erreicht  hat.  Nach  wie 
vor  blieben  vielmehr  Phrygisch  und  Lydisch  neben  der  dorischen 
Tonart  die  Grundpfeiler  der  Skalenlehre.  Einzig  und  allein  eine 
sicher  auf  dieselbe  Auslassung  des  Heraklides  zurückzuführende 
Notiz  des  Pollux  (IV.  65)  bezeichnet  sogar  in  noch  bestimmterer 
Form  die  drei  Tonarten  Dorisch,  Ionisch  und  Äolisch  als  die 
»ersten«,  fügt  aber  sogleich  die  phrygische  und  lydische  hinzu,  ja 
auch  die  »lokrische«,  die  »Erfindung  des  Philoxenos«.  Sollen  auch 
diese  drei  zu  den  ältesten  gehören?  Da  mit  Philoxenos  doch  wohl 
der  bekannte  Neuerer  im  4.  Jahrhundert  gemeint  sein  soll,  so  wird 
die  ganze  Aussage  recht  problematisch,  zumal  die  mixolydische 
Skala  fehlt,  die  als  Erfindung  der  Sappho  mindestens  doch  viel 
älter  ist  als  lokrische  des  Philoxenos.  Die  Stelle  lautet:  »cApfj.ovtai 
oe  Acopl?  Ia;  AioAi?  ai  irpwrai  xal  Opu-fio?  6s  xal  AüBio?  xal 
AoxpuTj  (PiÄo^svoo  to  sup^jia«.  An  einer  andern  Stelle,  wo  Pollux 
die  ionische  Tonart  nennt  (IV.  78):  »xal  apjxovia  \ih  auAr^txv] 
Aajpioit  xal  Opuyiart  */al  AuSios  xal  'Icovixtj  xal  ouvtovoc  Auoiarl 
t^v  'Ävöittttoc  £?£üpsv«,  erscheint  Ionisch  korrekter  nach  den  drei 
Hauptskalen  in  Gesellschaft  der  syntonolydischen,  der  »Erfindung 
des  Anthippos«.  Schwerer  könnte  ins  Gewicht  fallen,  daß  Pratinas, 
einer  der  ältesten  Tragödiendichter  (vor  Äschylos)  in  einer  von 
Athenäus  überlieferten  Stelle  zweierlei  Form  der  ionischen  mit  der 
äolischen  Tonart  nennt  (XIV.  624  F):    »xal  IIpaTiva?  ös  ttoü  cp^oi* 


.........     (XYjTS 

OUVTOVOV    OlÜ)XS    JAYJTS 

rav  dv£i[iivav  'Iaaxt 
jxouoav.   aXXa  xav  fAsoav 
acpaiv*)  apoupav   aitfXi£s 

TO)    {XsXsf 


s)   (MS.'vefcv). 
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Von  einer  ouvrovo-iaort  ist  freilich  außer  in  dieser  Stelle  sonst 
nirgend  die  Rede,  und  es  liegt  nur  allzunahe,  statt  'Iocoit  vielmehr 
A'joiari  zu  vermuten. 

Daß  die  drei  Phasen  der  Entwicklung  der  Lyrik  im  6.  Jahr- 
hundert, die  ionische,  äolische  und  dorische,  außer  im  Dialekt  der 
Sprache  auch  in  der  Melodik  sich  charakteristisch  unterschieden 
haben  werden,  ist  wohl  billig  nicht  zu  bezweifeln;  zum  mindesten 
erklärt  sich  der  Versuch  des  Heraklides,  den  drei  Skalen  die  Haupt- 
rolle zuzuweisen,  durch  die  Geschichte  der  Lyrik  aufs  beste.  Frei- 
lich konnte  aber  doch  der  dorischen  Tonart  die  erste  Stelle  dadurch 
nicht  strittig  gemacht  werden,  obgleich  die  dorische  Lyrik  historisch 
die  letzte  Stufe  bildete.  Selbst  Westphal,  der  aus  den  Angaben 
des  Heraklides  die  weitgehendsten  Schlüsse  gezogen  hat,  kann  doch 
nicht  umhin,  die  ionische  Tonart  als  »nach-terpandrisch«  zu  be- 
zeichnen, und  zum  Beweise  des  hohen  Alters  der  Aiolis  steht  ihm 
auch  nur  die  Berufung  auf  den  Nomos  Aiolios  des  Terpander  zur 
Verfügung  (Die  Musik  des  griechischen  Altertums  [1883]  S.  60). 
Es  bedarf  aber  nur  des  Hinweises  auf  Olympos,  um  das  hohe  Alter 
der  phrygischen  und  lydischen  Tonart,  wenn  auch  vielleicht  zu- 
nächst hauptsächlich  auf  dem  Gebiete  der  Auletik  zu  erweisen. 
Athenäus  selbst  ist  auch  gar  nicht  so  überzeugt  von  der  grundlegen- 
den Bedeutung  der  Iasti,  da  er  weiterhin  die  Meinung  vertritt,  daß 
man  sie  besser  nicht  als  eigentliche  dpjxovia  betrachte  (XIV.  625  B): 
»oioTisp  ouos  x6  T7j?  'laart  "j'ivo?  dpjAOvtac  out  dvi}7]pov  outs  tXapov 
sauv,  dXXd  auaT/jpov  xal  a/Xr^pov,  o-yxov  o  I/ov  oux  dyevv7J*  8io 
xal  rfl  Tporfwoia  irpoccpiM]?  yj  dp[iovia«  .  .  .  »öicnrsp  UTroXajjißdvü),  ouy 
dpjioviav  £iV7t  rJjV  'Iaari,  rpcforov  0£  OaoaaaTov  c^fiaTo;  dpjiovias«. 

Den  Grund  für  diese  Einschränkung  läßt  er  einige  Zeilen  weiter 
ahnen,  wo  er  von  einer  richtigen  »Harmonia«  fordert,  daß  sie  ein 
eigenes  Ethos,  einen  besonderen  Charakter  habe  und  sich  nicht 
nur  in  der  Höhenlage  von  andern  gleichen  Charakters  unterscheide 
(Athenäus  XIV.  625  D):  »XatöUppov^xeov  ouv  xaiv  td;  jasv  xat  siooc 
017/^opd;  od  oovajxivojv  ftscopSiv,  £7:axoAooi)ouvTü>v  0£  T^j  t<j5v  «pöd-j- 
ywv  öEutyjti  xal  ßapuiYjTi  xat  TiOspivtDV  uirspjulloXuSiov  dtpjxoviav 
xal  rcdXiv  öirep  Taur/js  äkXrp.  ou^  6pa>  ydp  ouSi  xqv  ÖTrepcppüyiov 
ioiov   syouaav    fflof    xaixoi  -ivi?   cpaaiv   d'XX^v  l£eop7)xevat  xaiv^v 

dp{X0Vl7.V      ÜTTO^pUflOV.      0£T      0£     TYjV      dp[AOViaV      £lOOC     £/£lV     T|l)0U?     Tj 

irdöoo:  xaftaitsp  q  AoxpxaTi"  -auryj  ydp  svtoi  tuW  7£vo[x£va)v 
xatd  Stjxovtöiqv  xal  üivSapov  £/pYjaavTO  ttots,  xal  TidXiv  xarscppo- 
VTjftr,«.  Von  einer  richtigen  Harmonia  ist  also  zu  fordern,  daß  sie 
sich  nicht  als  Transposition  einer  anderen  erweist  sondern  ihrer 
internen  Struktur  nach  sich  unterscheidet  und  dadurch  einen  anderen 
Charakter  bedeutet. 
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Plutarch  streift  in  den  von  den  Oktavskalen  handelnden  Kapi- 
teln 15 — 16  seiner  Schrift  De  musica  gleichfalls  die  Iasti,  die  er 
der  'ETravsiixsvY)  Aoöioti  sehr  nahestehend  nennt;  letztere,  das 
Gegenteil  der  mixolydischen  Skala,  sei  von  dem  Athener 
Dämon  erfunden  worden.  Von  einem  höheren  Alter  der  Iasti 
sagt  Plutarch  wohlweislich  nichts.  Doch  macht  er  mancherlei  Er- 
finder namhaft,  so  nach  Aristoxenos  für  das  Mixolydische  die 
Sappho  oder  aber  den  Pythokleides,  sowie  als  den  Entdecker  der 
wahren  Natur  der  mixolydischen  Skala  den  Athener  Lamprokles. 
Für  die  lydische  Tonart  werden  als  Erfinder  außer  Olympos  auch 
Anthippos  (so  nach  Volkmann  statt  des  gänzlich  unmöglichen  weil 
viel  zu  späten  Melanippides)  und  Torrebos  genannt.  Lassen  wir 
die  Frage  nach  den  Erfindern  auf  sich  beruhen  (die  zahlreichen 
Widersprüche  der  einzelnen  Mitteilungen  sind  nicht  gerade  ver- 
trauenerweckend), so  handelt  es  sich  nun  zunächst  darum,  die 
verschiedenen  Tonarten  ihrer  Tonlage  und  Struktur  nach  zu  er- 
klären. 

Beherzigen  wir,  was  Athenäus  sagt,  daß  es  bei  der  Bestimmung 
der  einzelnen  Tonarten  nicht  sowohl  auf  die  effektive  Tonhöhen- 
lage derselben  ankommt  als  vielmehr  auf  den  innern  Bau  der 
Oktavskalen,  und  erinnern  wir  uns  dazu  unserer  Erfahrungen  über 
das  Tonvermögen  der  Kithara  und  Lyra,  so  entsteht  zunächst  die 
Frage,  ob  wir  für  die  mancherlei  Skalen  von  Anfang  an  eine 
Lage  nebeneinander  in  derselben  Grundskala  annehmen  dürfen 
oder  nicht? 

Bellermann  (Toni.  u.  Musikn.  S.  5)  weist  darauf  hin,  daß  die 
KararojjLY]  xavdvo?  des  Mathematikers  Eu  kl  ei  des  uns  zuerst  das 
sogenannte  Süotyjjj.«  tsXsTov  djxstaßoXov  mit  den  vollständigen 
Namen  der  Einzelstufen  von  Proslambanomenos  bis  Nete  hyperboläon 
entwickelt.  Da  ein  Zweifel  an  der  Echtheit  dieser  Schrift  heute 
nicht  mehr  existiert  (nachdem  die  Eico^or^  dem  Euklid  abgespro- 
chen und  ihrem  wirklichen  Verfasser  Kleonides  zurückgegeben), 
wissen  wir  also  bestimmt,  daß  zum  mindesten  etwa  seit  300  vor  Chr. 
die  Theorie  der  Skalen  so  weit  fortgeschritten  war,  daß  sie  an 
einer  durch  zwei  volle  Oktaven  geführten  Grundskala  die  sämtlichen 
Oktavengattungen  aufweisen  konnte  und  in  der  Nebeneinander- 
stellung der  Tetrachorde  synemmenon  und  diezeugmenon  auch  das 
Mittel  der  Erklärung  der  Modulation  (jisraßo)^)  aufgedeckt  hatte. 
Wir  können  aber  diese  Kenntnis  mit  einiger  Wahrscheinlichkeit 
wenigstens  auch  noch  bis  zu  Aristoxenos,  also  noch  einige  Jahrzehnte 
weiter  zurückdatieren,  obgleich  die  erhaltenen  Teile  der  aristo- 
xenischen  Theorie  der  Harmonik  weder  von  dem  Tetra- 
chord   hypaton    noch    von    dem    Tetrachord  hyperboläon 
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reden.  Letztere  merkwürdige  Tatsache  erklärt  sich  aber  hin- 
länglich durch  das  systematische  Vorgehen  des  Aristoxenos,  der, 
so  lange  er  nur  von  den  einzelnen  Intervallen  und  von  den  ver- 
schiedenen Teilungen  der  Quarte  usw.  redet,  sich  ausschließlich 
auf  die  normale  dorische  Mitteloktave  beschränkt: 

e    Nete 
d'  Paranete 
c    Trite  diezeugmenon 
h   Paramese 
[b    Trite  synemmenon] 
a   Mese 
g    Lichanos 
/    Parhypate 
e    Hypate 

Es  geht  aber  gerade  aus  der  allgemein  gehaltenen  Fassung  man- 
cher Sätze  hervor,  daß  er  nicht  nur  diese  drei  Tetrachorde  (Meson, 
Synemmenon  und  Diezeugmenon)  im  Auge  hat,  z.  B.  wrenn  er  sagt 
(p.  54)  daß  Tetrachorde,  die  zu  einem  und  demselben  System  ge- 
hörten, entweder  zueinander  selbst  oder  zu  einem  dritten  den 
Abstand  der  Quarte,  Quinte  oder  Oktave  (also  irgendein  konso- 
nantes  Verhältnis)  zeigen  müßten.  Denn  z.  B.  steht  das  Tetrachord 
[xeotüv  zu  dem  auvr^yivojv  in  Quartenabstand,  zu  dem  oisCsoyjiivouv 
in  Quartenabstand  (und  zu  dem  Hyperboläon  in  Oktavabstand); 
die  der  oüvvjjjljisvwv  und  BisCeuffiivcüV  zeigen  zwar  Sekundabstand, 
stehen  aber  zueinander  in  Beziehung  durch  das  Tetrachord  jiiatov 
zu  dem  das  erstere  Quarten,  das  letztere  Quinten  bildet  (oder 
auch  zu  dem  Hyperboläon,  zu  welchem  letzteres  Quarten-  und 
ersteres  Quintenabstand  hat.  Auch  das  Tetrachord  hypaton  und 
das  Tetrachord  synemmenon  sind  durch  das  Tetrachord  meson  zu- 
einander durch  Konsonanzen  in  Beziehung  zu  bringen). 

Auch  das,  was  Aristoxenos  p.  36  über  die  7  Oktachorde  oder 
Oktavengattungen  (dtpjAoviai)  sagt,  welche  keiner  seiner  Vorgänger 
weder  Pythagoras  von  Zakynthos  noch  Agenor  von  Mitylene 
ordnungsmäßig  entwickelt  habe,  weist,  da  es  sich  nicht  auf  Trans- 
positionen bezieht  (davon  redet  erst  der  folgende  Absatz),  be- 
stimmt auf  ein  Nebeneinander  dieser  verschiedenen  Skalen  in  der- 
selben Grundskala  hin.  Der  Abschnitt  von  den  xovoi  aber,  den 
Transpositionsskalen,  bestimmt  ja  ausdrücklich,  wieviel  die  eine 
höher  liegt  als  die  andere.  Obgleich  der  Abschnitt  verdorben  ist, 
so  hat  er  doch  unzweifelhaft  die  Lage  der  Skalen  übereinander 
zum  Gegenstande  und  nicht  etwa  nur  Umstimmungen  innerhalb 
einer  einzigen  Oktave.  ^Das  geht  mit  Bestimmtheit  aus  den  Angaben 
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über  die  fehlerhaften  Aulosstimmungen  hervor.  Die  Stelle  muß 
lauten:  »Oi  jxsv  twv  ap;xovixüSv  Xsyouoi  ßapuxaxov  fiiv  t6v  uttoSü)- 
ptov    (das    spätere    Hypolydische,     G^'smoll),    r^iTovioi    os   6£uTspov 

TOüTOU  TOV  Ott)ptOV  (^Imoll),    TOU    0£    OWptOU    TOVÜ)    XOV    CpptTftOV  (ÜTmoll), 

(baaütü);  8e  xat  xou  cppu^iou  t6v  AuStov  (Cismoll)  stsptp  to'vu>,  tou- 

TOU    6'   7]JJLlT0Vl(p    TOV    [u£oAu§lOV   (-DttlOll).     STEpOl    §S    TTpOC    Toi?    Slp7j[AS- 

voi?  tov  önotppuyiov  (i^'smoll)  auA6v  (to'vov?)  irpocTiö-saai  eiri  to 
ßapu«.    Die  fehlerhaften  Intervallmaße  der  Aulosstimmungen  sind: 

Mixolydisch 

3  Diesen  statt  l/2  Ton 
Lydisch 

|  3  Diesen  statt  1/1  Ton 
Phry&isch 

Vi   T™ 
Dorisch 

3  Diesen  statt  y2  Ton 

Hypodorisch 

(=  Hypolydisch)  }  3  Diesen  statt  Vi  Ton 

Hypophrygisch 

Für  solche  räumlich  breitere  Vorstellung  der  Lage  der  Transposi- 
tionsskalen übereinander  spricht  auch  die  Stelle  pag.  40  bei 
Aristoxenos,  wo  er  eine  Lehre  von  der  o6va[xi?  (Stufe  der  Skala) 
und  dem  tjiysfto?  (absolute  Tonhöhe)  andeutet,  aus  der  die  Ptole- 
mäische  Lehre  von  86v<x[iic  und  Osoic  herausgewachsen  ist.  Denn 
er  sagt  da,  daß  die  Notenzeichen  über  die  verschiedenen  Bedeu- 
tungen, die  ein  und  derselbe  Ton  in  verschiedenen  Skalen  haben 
könne  (oovajAswv  Stacpopac),  nichts  aussagten  sondern  lediglich 
seine  absolute  Höhe  (jAsysOo?)  anzeigten,  und  daß  daher  dasselbe 
Zeichen  eine  Nete,  Mese  oder  Hypate  bedeuten  könne.  Nehmen 
wir  auch  nur  für  einen  Ton  z.  B.  das  a  diese  drei  Bedeutungen 
an,  so  ergeben  dieselben  bereits  einen  Umfang  von  zwei  Oktaven: 

A     de     a      d'  e     a 


Mese 


Nete 


Hypate 

so  daß  offenbar  zum  mindesten  das  Systema  teleion  von  2  Oktaven 
dem  Aristoxenos  im  Sinne  liegt. 

Leider  bricht  das  zweite  Buch  der  Harmonik  mit  der  Aufzählung 
der  3  Quartengattungen  ab,  so  daß  uns  die  nach  p.  36  zu  erwartende 
Erörterung  der  Quinten-  und  Oktavengattungen  nicht  erhalten  ist. 
Daß  dieselbe  ungefähr  mit  p.  14 — 15  der  Eisa^o)^  des  Kleonides 
übereinstimmen  würde,  ja  daß  die  letztere  nur  eine  Reproduktion  der 
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aristoxenischen  Fassung  sein  wird,  kann  mit  ziemlicher  Bestimmt- 
heit angenommen  werden,  da  Kleonides,  wie  erwähnt,  durchaus 
dem  Aristoxenos  folgt.  Wir  dürfen  daher  weiter  schließen,  daß 
die  Lehre  des  Aristoxenos  noch  nicht  die  Lehre  der  Teilung  der 
Oktavengattungen  in  Quinte  und  Quarte  in  der  Form  enthielt,  wie 
sie  Gaudentios  (p.  4  9 — 20)  gibt.  Wohl  aber  demonstriert  Kleonides 
die  7  Oktavengattungen  nach  ihrer  Lage  in  der  zweioktavigen 
Grundskala : 

\.  Mixolydisch:    Hcdefgali,    von  Hypate  hypaton  bis 
Paramese 

2.  Lydisch:    cdefgahc,  von  Parhypate  hypaton  bis  Trite 

diezeugmenon 

3.  Phrygisch:    defgahc'd',   von   Lichanos   hypaton    bis 

Paranete  diezeugmenon 

4.  Dorisch:   efgahcd'e,  von  Hypate  meson  bis  Nete  die- 

zeugmenon 

5.  Hypolydisch:  fgahcd'ef,  von  Parhypate  meson  bis 

Trite  hyperboläon 

6.  Hypophrygisch:  g  a  h  c'd'e  f'g\  von  Lichanos  meson  bis 

Paranete  hyperboläon 

7.  Hypodorisch:  a  h  c  d'e'f'g'a  oder  A  H c  d  ef  g  «,  von 

Mese  bis  Nete  hyperboläon  oder  von  Proslambanomenos 
bis  Mese,  auch  Lokrisch  genannt 

Vergleichen  wir  diese  Übersicht  mit  derjenigen  der  Transposi- 
tionsskalen des  Aristoxenos  selbst,  so  fällt  auf,  daß  die  Hypo- 
tonarten  oberhalb  der  dorischen  aufgewiesen  werden,  weil  das 
Systema  teleion  in  der  Tiefe  mit  Ä  sein  Ende  hat,  daher  nur  noch 
für  das  Hypodorische  die  doppelte  Form  A — a  oder  a — a  möglich 
ist.  Bei  Besprechung  der  Transpositionsskalen  erscheinen  dagegen 
die  Hypotonarten  als  tiefste,  da  nichts  im  Wege  steht  jede  der- 
selben ebenso  wie  die  dorische  Grundskala  als  zweioktaviges  Systema 
teleion  vorzustellen.  Es  liegt  also  keinerlei  Widerspruch  zwischen 
beiden  Darstellungen  vor,  die  sehr  wohl  beide  bei  Aristoxenos 
selbst  so  stehen  könnten,  wenn  der  die  7  Oktavengattungen  be- 
treffende Abschnitt  erhalten  wäre. 

Eine  ganz  andere  Frage  ist  nun  aber,  in  welcher  Tonlage  diese 
verschiedenen  Oktavengattungen  als  praktisch  der  Melopöie  zugrunde 
gelegte  Skalen  gefunden  und  angewendet  worden  sind.  Auch  wenn 
wir  dabei  von  einem  Stadium  absehen,  welches  für  absolute  Ton- 
höhe noch  kein  Interesse  und  Verständnis  hatte,    sondern  an  eine 
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Zeit  denken,  in  welcher  durch  erhebliche  Entwicklung  der  Technik 
des  Instrumentenbaues  sich  bereits  eine  gewisse  Konstanz  der 
Stimmung  zu  entwickeln  begonnen  hatte,  ist  diese  Frage  sehr 
schwer  zu  beantworten.  Bis  zu  einem  gewissen  Grade  werden  wir 
zweifellos  eine  doppelte  Grundlage  der  Entwicklung  der  Skalen  als 
gleichzeitig  möglich  und  wahrscheinlich  anerkennen  müssen,  näm- 
lich einerseits  die  Herausbildung  ihrer  Struktur  nach  verschiedener 
Oktavskalen  durch  Verlängerung  einer  Skala  über  die  Oktave  hinaus 
und  andererseits  die  Herausbildung  derselben  durch  Intervall- 
verschiebungen innerhalb  einer  und  derselben  Oktave.  Für  die 
Theorie  ist  die  vollständige  Entwicklung  sämtlicher  7  Oktaven- 
gattungen auf  die  eine  Manier  ebenso  leicht  erweislich  und  lehr- 
bar wie  die  andere.  Für  die  praktische  Musikübung  ergeben  sich 
dagegen  gewisse  nicht  unerhebliche  Einschränkungen.  Die  Sing- 
stimme wird  leichter  innerhalb  einer  und  derselben  Oktave  alle 
Formen  der  Skalenbildung  ausführen  als  in  einer  Grundskala  von 
zwei  Oktaven  Umfang;  freilich  ist  dieselbe  an  keinerlei  feste  Ton- 
höhe gebunden  und  wird  daher  ohne  Skrupel  und  ohne  sonder- 
liche Mühe  teils  von  der  einen  teils  von  der  andern  Möglichkeit 
Gebrauch  machen  können  und  Gebrauch  gemacht  haben.  Warum, 
ist  leicht  zu  erkennen,  wenn  man  bedenkt,  daß  die  Griechen  seit 
alters  bald  mit  Lyra  bald  mit  Aulos  sangen.  Der  Lyra  und  Kithara 
ist  es  aber  entschieden  bequemer,  verschiedene  Tonarten  durch 
Umstimmung  einzelner  Saiten  herzustellen  als  durch  Höher-  und 
Tieferlegung  der  ganzen  Skala.  Eine  Vermehrung  der  Saiten  zur 
Gewinnung  einer  größeren  Anzahl  nebeneinander  liegender  Skalen 
ist  ihr  nur  in  sehr  beschränktem  Maße  möglich,  da  dem  die  Be- 
dingungen der  technischen  Herstellung  des  Instruments  wider- 
sprechen. Umgekehrt  ist  es  offenbar  dem  Aulos  bequemer,  die 
Tonreihe  um  eine  oder  zwei  Stufen  zu  verlängern  als  innerliche 
Umstimmungen  vorzunehmen.  Doch  muß  zugegeben  werden,  daß 
in  beschränktem  Maße  auf  beiden  Arten  der  Instrumente  ebenfalls 
beide  Prinzipien  anwendbar  sind.  Aus  alledem  geht  mit  ziem- 
licher Gewißheit  hervor,  daß  die  Skalen  teils  in  der  einen  teils  in 
der  anderen  Form  zuerst  gefunden  sein  werden  und  gewisse  höchst 
merkwürdige  Widersprüche  in  der  Charakterisierung  der 
Tonarten  als  hohe  und  tiefe  beweisen  mit  Sicherheit,  daß  das 
geschehen  ist. 

Fassen  wir  zunächst  die  Kithara  und  Lyra  ins  Auge,  so  haben 
wir  gesehen,  daß  ohne  allen  Zweifel  die  Aufnahme  der  Trite 
synemmenon,  der  chromatischen  Stufe  über  der  Mese  der  erste 
Schritt  über  die  Achtsaitigkeit  des  Instruments  hinaus  gewesen  ist. 
Möglich,    daß  auch  die  Auloi  früh  diese  chromatische  Stufe  haben 
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aufnehmen  müssen,  da  sie  ja  notorisch  gern  zum  Zusammenspiel 
mit  der  Kithara  oder  Lyra  herangezogen  wurden.  Aber  während 
die  ursprüngliche  Kitharatonart  die  dorische  e—e  war,  wissen  wir, 
daß  die  Aulostonart  xax  itoyrp  die  phrygische  gewesen  ist  (d—d'). 
Die  ausdrückliche  Aussage  des  Athenäus  (XIV.  631),  daß  vor 
Pronomos  für  jede  Tonart  besondere  Auloi  in  Gebrauch  waren, 
deckt  sich  mit  den  Angaben  des  Aristoxenos  (S.  169),  nach  denen 
jedenfalls  sieben  in  verschiedenen  Tönen  gestimmte  Arten  existiert 
haben  müssen.  Sehen  wir  von  den  durch  Aristoteles  gerügten 
Fehlern  der  Intonation  derselben  ab,  so  müssen  wir  wohl  diese 
sieben  Aulosstimmungen  sämtlich  als  auf  Umstimmung  der  Mittel- 
oktave e  —  e  berechnet  ansehen.  Dann  ergibt  sich  für  die  Ton- 
lage der  verschiedenen  Mesen  übereinander  die  Ordnung  (bezw.  für 
die  Proslambanomenoi  eine  Oktave  tiefer): 

e  f     g     a  b  c      d]\  e  =  mixolydische  Stimmung 

e  fis  gis  a  h  cis\\  dis'e  =  lydische  » 

e  fis  g     a  h\\cis   d!  e  =  phrygische  » 

e  f     g     a\\  hc      d'   e  =  dorische  » 

e  fis  gis\\  als  h  eis  dis'e  =z  hypolydische  » 

e  fis\\  gis  a  h  eis  d'   e  =  hypophrygische*  » 

(e]\fis  g      a  hc      d'   e  =  hypodorische  »         ) 

Die  hypodorische  Stimmung  fehlt  in  des  Aristoxenos  Angaben; 
der  Name  Hypodorisch  ist  vielmehr  der  hypolydischen  als  der 
nächsttieferen  Tonart  unter  der  dorischen  (hypo- dorisch)  beigelegt, 
ein  älterer  Gebrauch,  den  vermutlich  Aristoxenos  durch  seine  Neu- 
fundamentierung  der  Skalenlehre  aus  der  Welt  geschafft  hat.  Das 
wären  also  die  sieben  möglichen  Oktavengattungen  sämtlich  in  der- 
selben Tonlage  (e—e)  wie  sie  auf  der  Lyra  und  Kithara  mittels 
Umstimmung  zur  Verfügung  standen.  Durch  Vermehrung  der  Zahl 
der  Grifflöcher  ist,  wie  wir  bereits  früher  erörtert  haben,  seit  der 
Zeit  des  Pronomos  die  Zahl  der  Auloi  verschiedener  Stimmung 
wohl  allmählich  eingeschränkt  worden.  In  welcher  Form  diese 
Reduktion  vor  sich  gegangen,  wissen  wir  aber  nicht.  Auf  der 
Kithara  mag  vielleicht  der  Anfügung  höherer  Saiten  eine  Anfügung 
tieferer  vorausgegangen  sein;  zum  mindesten  ist  es  nicht  unwahr- 
scheinlich, daß  die  Oktavengattungen  Dorisch,  Phrygisch  und 
Lydisch  auf  der  Kithara  zeitweilig  durch  Anfügung  von  Saiten  für 
d  und  c  innerhalb  derselben  Grundskala  nebeneinander  liegend 
existiert  haben: 


e  d  efg  a  h  c  d  e 


17.  Die  ältesten  Skalen.  173 

Da  nun  aber  bestimmt  die  Synaphe  neben  der  Diazeuxis  früh 
auf  der  Kithara  sich  festgesetzt  hat,  so  repräsentieren  diese  drei 
Skalen  einschließlich  der  durch  das  b  sich  ergebenden  weiteren 
drei  die  sechs  wichtigsten  Tonarten: 

Dorisch        efgah*cd'e    und   efgab*cd'e    Mixolydisch 

Phrygisch  defg ah*cdf  und  defg  ab*  cd  Hypodorisch 

(Äolisch) 
Lydisch        c  d  efga  7i*c  und   c  defgab*c   Hypophrygisch 

(lastisch) 

Man  könnte  aber  auch  daran  denken,  daß  Phrygisch  und  Lydisch 
durch  Umstimmung  des  Dorischen  hergestellt  wurden,  jede  dieser 
beiden  aber  neben  der  neuen  Mese  auch  ihre  Synaphe  nach 
dem  Muster  der  dorischen  erhielt: 

eüsaa  fT^d'e        -  I  HyPodorisch  (Äolisch) 
ejisgan  cis>de         —  j  phrygisch 

und 

eßsaisa heisre-   1  HyP°Phrygisch  (lastisch) 
ejisgisaficis  dise  —   j  LydiSCh 

was  allerdings  für  die  Paramese  (h)  und  Trite  (c)  der  ursprüng- 
lichen Stimmung  die  Höherstimmung  um  einen  ganzen  Ton  be- 
dingen würde  (b  in  h,  h  in  eis ;  im  Lydischen  e  in  d\  d'  in  dis). 
Gegen  eine  solche  Annahme  spricht  indessen,  daß  wir  selbst  im 
letzten  Entwicklungsstadium  der  Kithara  die  alte  Trite  synemmenon 
(^pofxaTr/Yj)  noch  in  ihrer  Tonhöhe  auf  b  (ais)  feststehend  finden. 
Zum  mindesten  für  die  Virtuosen-Kithara  seit  Kepion  wird  man 
daher  wohl  richtiger  annehmen,  daß  andere  Umstimmungen  als  die 
um  einen  Halbton  (nach  oben)  nicht  zur  Anwendung  kamen,  wäh- 
rend die  Lyra  vielleicht  überhaupt  nach  Bedarf  höher  und  tiefer 
eingestimmt  wurde,  sowohl  bezüglich  einzelner  Stufen  als  auch 
bezüglich  der  ganzen  Oktave,  d.  h.  außer  der  Einstimmung  der 
Hypate  auf  e  mag  wohl  auch  wenigstens  die  auf  d  angewandt  wor- 
den sein.  Noch  größere  Schwankungen  sind  freilich  sehr  unwahr- 
scheinlich. 

Doch  genug  der  Vermutungen ;  es  genüge,  zu  konstatieren,  daß 
alle  Oktavengattungen  in  mancherlei  verschiedenen  Tonhöhenlagen 
innerhalb  des  Bereichs  der  bequemen  Singbarkeit  herstellbar  waren, 
und  daß  für  die  ältere  Zeit  deren  Anwendung  in  mancherlei 
Höhenlagen  wohl  angenommen  werden  muß.  Gerade  darum  wurde 
die  Vorstellung   derselben    in  den    beiden  Formen,    welche    sie 
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untereinander  in  schematischen  Zusammenhang  brachte,  unerläßlich 
und  erlangte  daher  die  Skalentheorie  in  den  beiden  Formen  der 
Aufweisung  an  einem  einzigen  zweioktavigen  System  einerseits 
und  der  Entwicklung  innerhalb  einer  einzigen  Oktave  so  großes 
Ansehen,  daß  sie  ein  Hauptbestandteil  der  gesamten  Theorie  der 
Musik  wurde.  So  kam  man  z.  B.  über  die  wahre  Natur  der  mixo- 
lydischen  Tonleiter  ins  klare,  als  man  sie  innerhalb  der  zwei- 
oktavigen dorischen  Stimmung  aufsuchte  und  da  bemerkte,  daß  der 
diazeuktische  Ganzton  ihre  oberste  Stufe  bildete  (so  definierte  zu- 
erst der  Athener  Lamproklos  nach  Plutarch  De  musica  cap.  1 6). 

Den  Streit  über  das  Alter  der  einzelnen  Oktavengattungen  lassen 
wir  angesichts  dieser  Unsicherheit  bezüglich  der  genetischen  Ent- 
wicklung des  Systems  auf  sich  beruhen  und  begnügen  uns  damit 
zu  konstatieren,  daß  die  von  Heraklides  als  neben  der  dorischen 
als  älteste  hingestellten  Skalen  die  äolische  und  iastische  der  sonst 
allgemein  so  genannten  hypodorischen  und  hypophrygischen  ent- 
sprechen. Für  die  äolische  sagt  das  Heraklides  ausdrücklich  selbst 
(Athenäus  XIV.  624):  »BioTrsp  zyouji  to  t/^c  üicoowpiou  xaXooji4vns 
apjxovictc  Tj^o?*  aorij  ^ap  ern,  cp^aiv  6  'HpaxXsior,;,  r^v  sxaXoov 
ÄioXioac  Daß  die  Iasti  der  hypophrygischen  Oktave  entspricht, 
steht  nirgends  mit  nackten  Worten.  Doch  hat  bereits  Boeckh  es 
sehr  wahrscheinlich  gemacht  in  seiner  Auslegung  der  Stelle 
Plutarch  De  musica  XVI:  »aXXa  u-rjv  hoc  ttjv  dvsijiev^v  Auotoxi 
xpt$p  evavtia  tt)  MiljaXuotan,  irapanX^aiav  ouaav  t^  'IocSi  utto  Aa- 
jjuovo?  £upyjaüai  cpaai  xou  'Aö^vaiou.  Toutwv  otj  täv  apjiovuov 
r/jc  uiv  üp^vqjoixYjc  tlvoc  oua^c  TYjc  8'  sxXsXujiivr^  .  .  .«  Das 
»dem  Mixolydischen  gegensätzlich«  deutet  Boeckh  (De  metris 
Pindari  S.  226)  als  bezüglich  auf  die  umgekehrte  Intervall  folge, 
nämlich : 

Hede  f  (j  a\h    =  Mixolydisch 

/   e  de  H  A  G\\F  =  £7iav£iuivrj  Auoicrci  =  Hypolydisch 

und  das  TiapaTiX^oiav  t|j  'Iaot,  als  »der  iastischen  Tonart  nächst- 
benachbart«   (in  der  Grundskala)  nämlich: 

hypolydisch 
F  G  AHede fg 


iastisch 


Ein  strikter  Beweis  ist  das  freilich  nicht;  doch  hat  derselbe 
keinen  Widerspruch  erfahren,  was  allerdings  sich  auch  mit  dadurch 
erklärt,   daß    die  Iasti   nur  selten   genannt  wird  und   niemals   mit 
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näheren  Bestimmungen,  welche  Boeckhs  Deutung  bekräftigen  oder 
entkräften  könnten.  Ist  meine  Vermutung  richtig,  daß  bei  Pratinas 
(Athenäus  XIV.  624)  statt  laan  vielmehr  Auoian  gelesen  werden 
muß  (siehe  oben  S.  166),  so  kann  dieselbe  zur  Bestätigung  der 
Ansicht  herangezogen  werden,  daß  die  ouvTovoXuStaTi  =  cdefgahc 
und  dvsijxsv^  Xooiori  =  F  G  AH  cd  ef  (hypolydisch)  ist,  da  die 
äolische  (hypodorische)  Skala  ÄHedefga  in  der  Tat  zwischen 
beiden  in  der  Mitte  liegt.  Freilich  liegt  aber  die  äolische  auch 
zwischen  der  aovrovoiaari  und  avsipivyj  'laott  Westphalscher  Kon- 
struktion [H — h  und   G — g). 

Es  ist  nicht  überflüssig,  das  aus  einer  Menge  geistvoller  Hypo- 
thesen von  Rudolf  Westphal  künstlich  zustande  gebrachte  Hirn- 
gespinst der  zu  je  dreien  zusammengehörigen  Oktavengattungen 
einmal  eingehend  zu  erörtern  und  seine  Unhaltbarkeit  zu  erwei- 
sen, da  dasselbe  einen  höchst  bedenklichen  Einfluß  auf  die  Dar- 
stellung der  Skalenlehre  in  Gevaerts  »Histoire  et  theorie  de  la 
musique  de  l'antiquite«  gewonnen  hat  und  auch  in  die  philologischen 
Enzyklopädien  einzudringen  beginnt,  obgleich  Westphal  selbst  in 
seiner  letzten  Publikation  (der  Textausgabe  des  Aristoxenos  4  893) 
seine  Unhaltbarkeit  eingestanden  und  dasselbe  widerrufen  hat.  Die 
Tonarten-Triaden  Westphals  sind  (Die  Musik  des  griechischen  Alter- 
tums [1883]  S.  88  ff.): 

I.  Dorische  Gruppe 
Grenzton  Hypate:   efgahc'd'e       =  Dorisch 

»  Mese:       AHcdefga    =  Hypodoristi,  Aiolisti 

»         Trite:       cdefgahc      =  Boiotisti 

IL  Phrygische  Gruppe 


Grenzton  Hypate:   dcfgahcd' 
»  Mese:       G  A  H  cdefg  - 

»  Trite :       H  c  d  ef  g  ah     = 


=  Phrygisti 

=  chalara  (aneimene)  Iasti, 
Hypophrygisti 
syntono-Iasti,  Mixolydisti 


Grenzton  Hypate 

»         Mese: 

Trite: 


Grenzton  Hypate 
»  Mese : 

Trite : 


III.  Lydisti 
cdefgahc       =  Lydisti 
FGAHcdef  =  chalara  (aneimene)  Lydisti, 

Hypolydisti 
AHcdefga    =  syntono-Lydisti 

IV.  Lokrisch 
AHcdefga     =  Lokristi 
defgah  cd'      =       ?  ? 
FGAHcdef  =  syntono-Lokristi. 
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Dies  System  von  vier  Gruppen  zu  je  drei  Tonarten,  die  in  der 
Weise  zusammengehören,  daß,  wie  wir  heute  sagen  würden,  je  eine 
auf  dem  Grundtone,  der  Terz  und  Quinte  der  tonischen  Harmonie 
schließt,  hat  gewiß  etwas  Bestechendes. 

Von  diesen  vier  Gruppen  hält  Gevaert  auch  noch  in  der  »Melo- 
pee  antique  dans  le  chant  de  l'eglise  latine  [1895]«  (S.  15)  die  2. 
und  3.  fest,  läßt  aber  die  Namen  Phrygisch  und  Mixolydisch  aus 
der  2.  und  Lydisch  aus  der  3.  fallen,  unterscheidet  vielmehr  dreierlei 
Formen  des  lastischen  und  des  Hypolydischen(l): 

Iastien  normal  (G—g),  Iastien  reläche  (D—d),  Iastien  in- 
tens e  [syntono-Iasti]  (H — h), 

Hypolydien  normal  (F—f),  Hypolydien  reläche  (C—  c),  Hypo- 
lydien  intense  [syntono-Lydisti]  (A — a) 

und  nimmt  außerdem  als  selbständige  Tonarten,  die  keine  Gruppen 

bilden,    an:    Aeolisch   (A—a),    Dorisch   (E—e),    Phrygisch  (D—d), 

Lydisch  (C—c)  und  Mixolydisch  (H—h).  Lassen  wir  zunächst 
noch  Gevaert  beiseite,  der  seine  Position  mit  dem  schweren  Geschütz 
der  Herkunft  der  alten  Gesänge  der  christlichen  Kirche  aus  griechi- 
schen Melodien  verteidigt,  so  fragt  es  sich:  worauf  stützt  Westphal 
seine  so  hübsch  abgerundete  Lehre  von  den  Tonartengruppen,  be- 
sonders den  Terztonarten?  Da  ist  denn  vor  allem  zu  konstatieren, 
daß  auch  nicht  für  eine  einzige  der  vier  »Terztonarten«  Westphals 
ein  fester  Anhaltspunkt  durch  die  antiken  Schriftsteller  gegeben  ist. 
Daß  die  mixolydische  Tonart  in  die  Gesellschaft  des  Phrygischen 
gestellt  wird,  ist  durchaus  Westphals  freie  Erfindung;  der  Name 
weist  gewiß  eher  auf  das  Lydische  hin  und  mag  wohl  in  den 
älteren  Erklärungsversuchen  ihres  Baues  seinen  Ursprung  haben 
(sofern  sie  der  lydischen  »eng  benachbart«  ist,  ähnlich  wie  die 
iastische  der  aneimene  Lydisti);  die  spätere  Erklärung  (des  Lam- 
prokles)  verweist  sie  dagegen  in  die  Gesellschaft  der  dorischen  und 
hypodorischen,  da  sie  aus  zwei  verbundenen  dorischen  Tetrachor- 
den besteht  (sie  heißt  später  auch  Hyperdorisch): 

Hcdefga^h  (zwei  dorische  Tetrachorde  mit  Diazeuxis  oben). 

Für  die  Skala  von  A — a  ohne  Vorzeichen  haben  wir  zwar 
mehrere  durch  die  Erklärungen  der  Schriftsteller  belegte  Benen- 
nungen, nämlich  außer  dem  gewöhnlichen  Hypodorisch  und  dem 
erwähnten  Äolisch  auch  Lokrisch  (Euklid  p.  16,  Gaudentios  p.  20, 
Bakchius  p.  19);  daß  aber  auch  die  syntono-Lydisti  eine 
^l-Skala   gewesen   wäre,   verrät  auch  nicht   das  geringste 
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Anzeichen.  Daß  mit  syntono-  charakterisierte  Skalen  hoch 
liegende  Formen  derselben  sind,  nämlich  die  Hypertonarten,  läßt 
sich  aus  den  Alypischen  Tabellen  mit  Wahrscheinlichkeit  folgern; 
Bellermann  hat  darum  für  alle  Hauptskalen  außer  den  mit  Hypo- 
unterschiedenen  eine  Quinte  tiefer  liegenden  Nebenformen  auch  mit 
Hyper-  unterschiedene  eine  Quinte  höher  liegende  angenommen, 
unter  denen  wir  wohl  die  von  Aristoteles  Polit.  VIII.  7  summarisch 
als  aavcovoi  bezeichneten  apjxoviat  vermuten  dürfen,  ebenso  wie  in 
den  avEijiivai  die  Hypotonarten.  Tatsächlich  weisen  die  Mittel- 
oktaven e—6  der  hyperlydischen,  hyperphrygischen  und  hyper- 
dorischen Transpositionsskala  bei  Alypius  die-  den  Nebenformen  in 
der  höheren  Quinte  entsprechende  Intervallordnung  auf,  z.  B.  ent- 
spricht der  hyperdorischen  Oktavengattung: 

Dorisch 


A\\ H c  d  e  f  g  a\\ h  c  d  e'f'ga'\\h' 

Hypodorisch       Hyperdorisch  (!) 

die  Mitteloktave  (e—e)  der  hyperdorischen  Stimmung  (DmoW)  der 
alypischen  Tabellen: 

efg ab  cd'\\e 

(zwei  dorische  Tetrachorde  mit  Diazeuxis  oben). 

Syntonolydisch  als  Hyperlydisch  verstanden  ergibt  sich  ebenso  als 
der  Stimmung  der  Mitteloktave  in  e  fis  gis  a  h  cis'd'e  entsprechend : 

Lydisch 
F\\GAH  cd7f\\  g^ahcd'ef'W  g 


Hypolydisch       Hyperlydisch  (!) 
(zwei  lydische  Tetrachorde  mit  Diazeuxis  oben). 

Die  Syntono-Lokristi  F — f  ist  von  Westphal  selbst  nur  als 
Analogiebildung  gewagt  ohne  den  Versuch  anderer  Begründung,  als 
daß  F  die  Unterterz  von  A  ist.  Weshalb  aber  Westphal  darauf 
verzichtet,  auch  eine  aneimene  (chalara)  Lokristi  von  D — d  (oder 
d—d')  auzunehmen,  ist  da  freilich  nicht  einzusehen.  Da  Heraklides 
Pontikus  (bei  Athenäus  a.  a.  0.)  der  lokrischen  Tonart  ein  eigenes 
Ethos  zuschreibt  und  ihr  damit  eine  wichtigere  Stelle  einräumt  als 
der  Iasti,  die  er  als  eigentliche  Harmonia  leugnet (!),  so  ist  es  gewiß 
verwunderlich,  daß  für  sie  Westphal  die  Familie  nicht  ergänzt  hat. 
Das  gewichtige  Zeugnis  des  Heraklides  bezüglich  der  Lokristi  kann 
uns  wohl  veranlassen  zu  vermuten,  daß  Westphal  recht  hat,  wenn 
er    für    die   Lokristi    eine    andere   Teilung    in  Quinte   und   Quarte 
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annimmt  als  für  die  Aiolisti,  nämlich  Ade  statt  Aea\  denn  für 
das  Äolische  als  Nebenform  des  Dorischen  (Hypodorisch)  ist  die 
Aufweisung  dorischer  Tetrachorde  selbstverständlich  A'Hcdefga, 

während  für  das  Lokrische  anscheinend  phrygische  Tetrachorde 
(1  +  *  2  -+- 1 )  angenommen  werden  müssen : 

Phrygiscb 
G\\AHcdefg   a h  c'd'e'f'g\\ a 


Hypophrygisch   Hyperphrygisch  (!) 

wTas  die  Lokristi  zu  einer  Hyperphrygisti  macht.  Denn  eine  Ver- 
bindung ungleicher  Tetrachorde  in  demselben  System  ist  nach 
aristoxenischer  Lehre  ausgeschlossen  (ojxoia  sativ  e|  dvayx-/;;  p.  39); 
eine  Deutung  wie  etwa  AHcd\efga  ist  also  gänzlich  ausge- 
schlossen. Daß  diese  Andersteilung  der  lokrischen  Tonart  tatsächlich 
statthatte,  bestätigt  Gaudentios  (pag.  1 9)  ausdrücklich,  indem  er  für 
A — a  zweierlei  Zusammensetzung  aufweist,  entweder 

4 .  Quintengattung  ( 1  +  y2  +  t  -M )  -M  •  Quartengattung  ( i/2  -f  1  + 1 )  = 

A  —  e— «,    oder 
3.  Quartengattung  (1  -f-  V2  +  * )  +  *•  Quintengattung  (1  +  V2  +  *  +  1 )  = 

A  —  d — a. 

Merkwürdiger  Weise  nimmt  Westphal  auf  diese  wichtige  Aus- 
sage nicht  Bezug,  vielleicht  darum,  weil  Gaudentios  eine  allerdings 
aller  Überlieferung  Hohn  sprechende  Gliederung  des  Dorischen  auf- 
weist, nämlich  die  von  Gevaert  in  der  »Melopee  antiqüe«  von  ihm 
übernommene  in  ehe,  die  allerdings  zweifellos  falsch  ist.  Wahr- 
scheinlich ist  diese  Stelle  zu  heilen  durch  Annahme  einer  Lücke,  indem 
für  die  Oktave  e — e  ebenso  zweierlei  Teilungen  aufgestellt  werden 
wie  für  die  Oktave  A — a  (e  a  e  —  dorisch,  ehe  =  hypomixolydisch). 

Am  einfachsten  werden  wir  aber  mit  der  allein  noch  restierenden 
»Terzskala«  des  Dorischen,  der  Boiotisti,  fertig,  da  dieselbe  über- 
haupt von  keinem  einzigen  antiken  Schriftsteller  genannt,  vielmehr 
von  Westphal  frei  erfunden  ist,  weil  ein  Nomos  Terpanders,  wie  wir 
uns  erinnern,  den  Namen  Boiotios  trug.  Die  Bemerkung  des  Pollux 
(IV.  65),  daß  der  Nomos  Aiolios  und  der  Nomos  Boiotios  nach  den 
Völkerschaften  benannt  seien,  von  denen  Terpander  stammte  (ätto  tu>v 
silvüjv  oikv  ?jv),  genügt  Westphal,  eine  büotische  Tonart  zu  erfinden. 

Da  den  Griechen  die  Terz  als  Dissonanz  galt,  so  mußte  von 
vornherein  der  Versuch,  den  Hauptskalen  Parallelskalen  in  der  Terz 
zu  gesellen,  als  höchst  fragwürdig  erscheinen.  Ich  denke,  die 
Kontrolle    der  Westphalschen   Gründe    hat    aber    zur   Genüge   die 
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gänzliche  Willkürlichkeit  seiner  Konstruktionen  erwiesen;  daß  damit 
auch  zu  weit  ausgeführten  Partien  der  Gevaertschen  Werke  ein  recht 
großes  Fragezeichen  sich  ergibt,  sei  nicht  vergessen  anzumerken. 
Somit  sehen  wir  uns  auf  die  von  Anfang  an  und  fortgesetzt 
im  Mittelpunkte  der  griechischen  Theorie  stehenden  drei  Haupt- 
skalen Dorisch,  Phrygisch  und  Lydisch  zurückverwiesen, 
welche  wir  uns  unter  Berufung  auf  Aristoteles  alle  drei  mit  Neben- 
formen in  der  tieferen  und  der  höheren  Quinte  als  in  der  Grund- 
skala nebeneinander  liegend  vorstellen  dürfen: 

H>;L°ultch        Dornen       Hjper,do;isc,h 

(Aoliscn)  (Mixolydisch) 

A\\Hcdefga  efgah  c'd'e'  hcd!(ff'gd\\  li 

Hypophrygisch  pw^i.  Hyperphrygisch 

(iasüsch)^  rnrjgiscri  (Lokrisch) 

G  ||  A  Hc  defg  d  ef  g  \  a  he  d  a  hc  d'  ef  g'\\  d 

Hypolydisch  Lydisch  Hyperlydisch 

F\\G  a  lic  d  ef  cd  ef  g  a  hc  g  a  Iic'd'ef'  g' 

Diese  neun  Skalen  beanspruchen  allerdings  zu  ihrer  Aufweisung 
nebeneinander  eine  durch  2y2  Oktaven  fortgeführte  Grundskala, 
nämlich  von  F—  ti ,  da  schon  die  einzelne  Gruppe  einer  Haupt- 
tonart mit  ihren  beiden  Nebenformen  den  Umfang  von  zwei  Oktaven 
überschreitet: 

Hypodorisch       Hyperdorisch 

A  Hc  d  efg  a  h  c  d'  ef'  g  ah' 

Dorisch 

Hypophrygisch   Hyperphrygisch 
G  A  Hc  d  efg  a  h  cd'e'f'g'a 
Phrygisch 

Hypolydisch        Hyperlydisch 


FG  AH  c  defg  ah  c'd'e f'g 

Lydisch 

Trotzdem  ist  zur  Aufweisung  der  Oktavengattungen  höchst 
wahrscheinlich  schon  von  Aristoxenos  und  fortgesetzt  von  allen 
späteren  Theoretikern  ein  System  von  nur  zwei  Oktaven  Umfang 
angewendet  worden,  zunächst  die  Grundskala  (dorische  Stimmung) 
in  dem  Umfange  von  A — a.  Da  bereits  der  Mathematiker  Euklid 
(um   300  v.  Chr.)    das    ganze   System    mit  dem    später    allgemein 
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gebrauchten  Namen  der  Tetrachorde  Hypaton,  Meson,  Synemmenon, 
Diezeugmenon  und  Hyperbolaion  entwickelt,  auch  das  System  von 
Proslambanomenos  bis  Nete  hyperbolaion  ohne  die  Synemmenon 
das  d}isxdßoXov  aoaxYijia  (p.  37  x6  xaXouixsvov  djisxdßoXov  au- 
oT/ifia)  nennt,  so  ist  es  zweifellos  nur  ein  Zufall,  daß  der  Ausdruck 
oüoTTjfia  |xsxdßoXov  oder  EfijjLExdßoXov  für  das  auch  das  Tetra- 
chord  synemmenon  einschließende  »modulierbare«  System  nicht 
vorkommt.  Auch  könnte  man  vermuten,  daß  der  streng  logisch 
denkende  Mathematiker  mit  Absicht  den  Namen  System  für  eine 
solche,  Elemente  zweier  Tonarten  mischende  Bildung  vermied.  Von 
dem  freilich  erst  im  1.— 2.  Jahrh.  n.  Chr.  schreibenden  Aristoxenia- 
ner  Kleonides  wird  dagegen,  gewiß  im  Anschluß  an  Aristoxenos 
selbst,  das  auch  das  Tetrachord  synemmenon  umfassende  System 
EjxjxExdßoXov  genannt  und  in  Gegensatz  zu  dem  dfisxdßoXov  gestellt. 
Kleonides  gibt  eine  unzweideutige  Erklärung  des  Unterschieds  bei- 
der, indem  er  die  für  das  dfisxdßoXov  eine  einzige  Tonika,  für  das 
sfifisxdßoXov  /allgemein  gefaßt)  eine  Mehrheit  von  Toniken  annimmt 
(p.  18):  »T-fl  8s  xou  dfxsxaßo'Xou  xal  s|xusxaßdXou  oiotosi,  xafr'  ^v 
8iacpspsi  xd  dirXa  cuax7j|xaxa  x&v  [xyj  aTrXuiv.  aTiXd  [isv  ouv  saxt  xa 
irpo?  jiiav  jiiar^v  Yjpfioafisva  oiTrXa  os  xd  irpo?  8uo  xpiirXa  8s  xa 
irpoc  xpsic«  usw.  Ähnlich  Aristides  Quintilian  p.  17:  »xal  xd  jjlsv 
d[isxdßoXa  xd  [itav  syovxa  {liaijy,  xd  6s  [xsxaßaXXo'^sva  xd  TrXstou? 
syovxa  fiiaac.«  Nehmen  wir  hierzu  die  breite  und  scharfsinnige 
Auseinandersetzung  des  Ptolemäus  II.  6.  p.  63,  welcher  zu  dem 
Schluß  kommt:  »TivsTat  uiv  ouv  xpta  xsxpdyopoa  xaxd  xo  §£tj$ 
aovY}[A[xsva  irpo«;  xo  xyjc  xotauxYj;  [xsxapoArj;  toiov  [xi?£t  xivi  [ispr/iß 
8uo  oisCsuypivwv  auar7|}iaxü)v  oxav  oXa  oiacpspwaiv  dXXvjXcüv  xaxd 
x6v  xdvov  xa)  oiax£oadpa)v.  EttsI  8s  ou  irposxsxö'cpsi  xou  TraXaioT?  ^ 
jisypi  xouxcov  irapauÜTjois  x&v  xo'vojv*  jxdvou?  "(dp  7j8siaav  xov  8s 
oiopiov  xal  x6v  cppuyiov  xal  x6v  Xuoiov  svl  xo'vü)  oiacpspovxa?  dXXrj- 
Xo)V  a>c  |A7j  cpOdvsiv  sVi  xov  xa)  oiarsaadpcov  ö£uxspov  Tj  ßapuxspov 
xal  oux  s^ovxes  ottü)?  diro  xu)v  oisCsuyfxsvcüV  TcoLTjawotv  scpsl^c  xpia 
xsxpdyopoa*  aoax7){xaxo?  ovo'jxaxi  TrspisXaßov  x6  ouv7][x[xsvov  iv'  sywoi 
upctysipov  xyjv  sxxsi[X£VY]v  [isxaßoX^v.«  Da  haben  wir  seitens  eines 
überlegenen  Denkers  die  Erklärung  für  den  Umstand,  daß  man  ein 
die  Tonart  verleugnendes  Tetrachord  in  die  zweioktavigen  Skalen 
jeder  Tonart  aufnahm  und  zwar  auch  in  die  Grundskala  selbst 
und  dennoch  weiter  von  einem  djxsrdßoXov  ouoxr][xa  sprach,  nach- 
dem man  das  der  Metabole  dienende  Tetrachord  eingefügt  hatte. 
Ptolemäus  lehnt  für  sich  bestimmt  ab,  ein  solches  System  noch 
djxExdßoXov  zu  nennen  (ebenso  Pachymeres,  Vinc.  S.  421),  tritt  aber 
damit  offenbar  einem  Usus  entgegen.  Das  beweist  der  Katechismus 
des    Bakchius    p.  18:    »Ildoa    ouv    saxt    xsXsTa    ouoxyj{xaxa    iv    xa> 
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a[A£TaßdX(p  ouaiYjfxaxi;  ouo  *  tiva  tauta;  aov7]fA[jivov  ts  xal  BisCeuy- 
{xsvov.«  Aber  auch  die  Einnistung  der  falschen  Lesart  a|i£TaßdX(p 
statt  l{i{x=taßoX(i)  bei  Kleonides  p.  1 8  cap.  1  0  trotz  der  wenige  Zeilen 
darauf  folgenden  bestimmten  Unterscheidung  von  afxsTaßoXo;  und 
ijxjxsraßoXoc;  muß  jedenfalls  auf  den  bereits  bestehenden  Usus  zu- 
rückgeführt werden.  Der  Name  oüsrr^a  ajisTaßoAov  kommt  an 
sich  zweifellos  dem  von  Euklid  entwickelten  zweioktavigen  System 
ohne  Synemmenon  zu  und  Boeckh  irrt,  wenn  er  meint  (De  metr. 
Pind.  209),  Euklid  hätte  in  der  Schlußabteilung,  welche  dem  ouTcr^a 
ajjisTaßoAov  gewidmet  ist,  die  Trite  synemmenon  weggelassen,  weil 
sonst  zu  viele  Halbtöne  gewesen  wären.  Das  wäre  kein  Grund ;  aber 
die  Trite  synemmenon  gehört  eben  nicht  in  das  ajisraßoXov.  Will 
man  aber  den  Ausdruck  auarrjfia  dpts-aßoXov  in  diesem  erweiterten 
Sinne  beibehalten  (wie  z.  B.  noch  Gevaert  tut),  so  darf  man  den- 
selben nicht  übersetzen  als  unveränderliches  System  (Systema  im- 
mutabile,  Systeme  immuable)  sondern  vielmehr  als  unverändertes 
System,  nämlich  »Grundskala«.  Daß  den  Griechen  wirklich  die 
Möglichkeit  der  Modulation  zur  Tonart  der  Subdominante  durch  das 
Tetrachord  synemmenon  zur  einzelnen  Tonart  zu  gehören  schien, 
beweisen  die  Alypischen  Tabellen,  welche  auch  jeder  Transposition 
diese  selbe  Gestalt  geben. 

Diese  Grundskala  hat  auch  insofern  gegenüber  sämtlichen  Trans- 
positionen einen  prinzipiellen  Vorrang,  als  sie  nach  dem  Zeugnis 
des  Aristides  (I.  247,  vgl.  S.  104)  die  einzige  ist,  welche  in  ihrem 
vollen  Umfange  von  zwei  Oktaven  (vom  Proslambanomenos  bis  zur 
Trite  hyperboläon)  gesungen  werden  kann: 

Grimdskala  (dorische  Stimmung) 

a  Nete  | 

g  Paranete      \  hyperboläon 

/'  Trite  I 

U'  Nete  | 

d'  Paranete      >  diezeugmenon 

c  Trite  I 

Vi  Paramese 

a  Mese 

g  Lichanos     | 

,/  Parhypate  imeson 

e  Hypate        ] 

d  Lichanos     | 

c  Parhypate  >hypaton 
.W  Hypate    J^l 

A  t  Proslambanomenos 


synemmenon 


Nete  . 

Paranete  J 
Trite 
Mese 
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Innerhalb  dieser  Grundskala  werden  nun  sämmtliche  Oktaven- 
gattungen aufgewiesen.  Ich  kann  Bellermann  nicht  beistimmen, 
wenn  er  (Tonleitern  und  Musiknoten  S.  9)  die  mixolydische  (hyper- 
dorische) und  hypolydische  (bei  ihm  auch  syntonolydisch  [? !]  ge- 
nannte) Skala  als  unmelodisch  ausscheidet;  denn  die  Erklärung 
ihres  Baues,  die  er  selbst  gibt  (vgl.  oben  S.  1 79),  beseitigt  ja  doch 
allen  Schein  der  Ungeeignetheit  für  die  Melodie.  Auch  daß  er  die 
hyperphrygische  und  hyperlydische  beiseite  schiebt,  weil  sie  mit 
der  hypodorischen  bezw.  hypophrygischen  dem  Umfange  nach 
übereinstimmen,  ist  nicht  überzeugend,  höchstens  kann  man  sagen, 
daß  Hyperphrygisch  und  Hyperlydisch  selten  als  solche  erwähnt 
werden,  daher  minder  wichtig  erscheinen.  Die  allgemeine  Art,  wie 
Aristoteles  (Polit.  VIII.  7)  die  hohen  (Hyper-)Tonarten  (auvrovoi  ao- 
•xoviai)  als  zu  hoch  für  die  Stimme  älterer  Leute  bezeichnet,  denen 
mehr  die  tieferen  (Hypo-)Tonarten  (aveipivat)  bequem  lägen,  weist 
doch  darauf  hin,  daß  diese  Oktavengattungen  wirklich  auch  in  der 
Lage,  welche  die  Grundskala  ihnen  zuweist,  in  Betracht  kommen, 
dann  aber  freilich  nicht  wie  oben  (S.  170)  entwickelt,  die  Hypo- 
tonarten  über  den  Haupttonarten  liegend  sondern  natürlich  an 
ihrer  rechten  Stelle: 

h—h'  ==  hyperdorisch 
a—a    =  hyperphrygisch 
g—g    =  hyperlydisch 

e—e     =  dorisch 

d—d!  =  phrygisch 

c — c     =  lydisch 

(H—h  =  mixolydisch  ?) 

A—a   —  hypodorisch 

G-g  =  hypophrygisch 

F—f   =  hypolydisch 

Schließlich  weist  uns  aber  doch  wieder  der  Umstand,  daß 
alle  Tonarten  durch  den  Umfang  der  dorischen  Grund- 
skala begrenzt  wurden,  daß  nämlich  höher  als  a  und  tiefer 
als  A  nicht  gesungen  wurde,  darauf  hin,  die  effektive  Tonhöhe, 
in  welcher  die  einzelnen  Tonarten  gesungen  wurden,  dieser  zu  ak- 
komodieren,  d.  h.  die  Haupttonarten  in  der  Lage  e—e  vorzustellen 
und  die  Hypo-  und  Hypertonarten  in  der  tieferen  und  höheren 
Quinte  dieser.     Das  Ergebnis  ist  dann: 
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Dorisch 


e  fg  a\\h  c  d  e 
A\\Hcdefga    hcd'e'f'  gd\\ti 

Hypodorisch        Hyperdorisch 
(Äolisch)  (Mixolydisch) 

Phrygisch 

e  fis  g ah  eis d ' e 

A  H\  |  eis  d  efis  g  a    ti\  eis  dl  efis  g  d  ti 

Hypophrygisch  Hyperphrygisch 

(lastisch)  (=  Hypodorisch) 

Lydisch 


efis  gis  a  h  cis'\\dis  e 

AH  eis  1 1  dis  e  fis  gis  a    h  eis  \  disefis  gis  a '  ti 

Hypolydisch  Hyperlydisch 

(=  Hypophrygisch  [lastisch]) 

Dazu  kamen  aber  wiederum  noch  mindestens   die  Umgestaltungen 
des  Dorischen,  Phrygischen  und  Lydischen  durch  die  Synaphe: 

efga  b*cd'e 

Mixolydisch 

efisgah*cde 

Hypodorisch  (Äolisch) 

e  fis  gis  a  h  eis  d*  e 

Hypophrygisch  (lastisch) 

Auch  hier  ergibt  sich  wieder  die  Möglichkeit,  eine  und  dieselbe 
Tonart  (Oktavengattung)  in  mehrerlei  Tonlagen  zu  singen  (3  Hypo- 
dorisch, 3  Hypophrygisch,  2  Mixolydisch).  An  Gelegenheiten  zur 
Unterscheidung  von  auviovoi  und  /aXapai  (aveipivai)  fehlt  es  also 
sicher  nicht  und  die  Terztonarten  Westphals  sind  recht  gut  zu  missen. 


§  18.    Die  jüngeren  Skalen. 

Nach  Bryennius  (p.  477)  hat  bereits  Aristoxenos  den  vor  ihm  allein 
üblichen  älteren  sieben  (acht)  Transpositionsskalen  (tovoi) :  Dorisch, 
Phrygisch,  Lydisch,  Mixolydisch,  Hypodorisch,  Hypophrygisch, 
Hypolydisch     (und    Hypomixolydisch)     fünf    weitere     hinzugefügt, 
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nämlich:  lastisch,  Äolisch,  Hypoiastisch,  Hypoäolisch  und  Hyper- 
iastisch. Trotz  der  späten  Zeit,  aus  welcher  diese  Nachricht  uns 
überkommen  ist  (Bryennius  schrieb  im  14.  Jahrhundert)  ist  die- 
selbe doch  glaubhaft,  da  die  Hochblüte  des  Virtuosentums  (Timotheus, 
Philoxenos)  in  die  Zeit  vor  Aristoxenos  fällt  und  eine  weitere  Ent- 
wicklung des  Musiksystems  über  die  Praxis  dieser  Zeit  hinaus  nicht 
anzunehmen  ist.  Tatsächlich  ist  nämlich  mit  der  Aufstellung  dieser 
Transpositionen  das  System  so  weit  entwickelt,  daß  nur  noch  gering- 
fügige Ergänzungen  seitens  späterer  Theoretiker  übrig  blieben.  Zu 
bezweifeln  ist  aber,  daß  Aristoxenos  auch  bereits  die  Namen 
iastisch  und  äolisch  usw.  gebraucht  hat.  Vielmehr  ist  wahrschein- 
licher, daß  er  die  neuen  Tonarten,  welche  sämtlich  in  unserer 
Notenschrift  als  !7-Tonarten  erscheinen,  also  die  mit  der  mixo- 
lydischen  Transpositionsskala  beginnende  Reihe  auf  der  anderen 
Seite  des  Dorischen  fortsetzen,  als  Verschiebungen  der  älteren 
Stimmungsweisen  um  einen  Halbton  angesehen  und  benannt  hat. 
Daß  wirklich  Aristoxenos  die  Zahl  der  Transpositionsskalen  bereits 
auf  13  erhöht  hat,  bestätigen  Kleonides  und  Aristides  Quintilianus 
(beide  um  die  Wende  des  1/.2.  Jahrhunderts  n.  Chr.).  Aber  Aristides 
nelehrt  uns  zugleich,  daß  zu  den  13  Skalen  des  Aristoxenos  in- 
zwischen bereits  noch  weitere  2  hinzugekommen  sind  (Hyperäolisch 
und  Hyperlydisch),  so  daß  nun  jeder  der  5  Haupttüne  auch  in 
zwei  angeleiteten  Formen  existiert  (mittel,  hoch  und  tief) ;  p.  23 : 
Qizuic,  y'  äv  sxaaroc  ßaputTjTa  ts  syiQ  xrii  jjtsao'r^xa  xal  6£urifjTa).  Da 
sowohl  Kleonides  als  Aristides  unter  Berufung  auf  Aristoxenos  je 
zwei  mixolydische,  lydische,  phrygische,  hypolydische 
und  hypophrygische  Töne  annehmen,  nämlich  einen  höheren 
und  einen  tieferen  und  erst  in  zweiter  Linie  die  neuen  Namen 
lastisch  und  Äolisch  beifügen,  Aristides  sogar  bei  einigen  in  der 
auffallenden,  gewiß  unzweideutigen  Form  8?  vuv  aloXwc,  [uirepSco- 
pio;,  öireptaoTio?],  so  dürfen  wTir  als  sicher  ansehen,  daß  Aristoxenos 
nur  die  Namen  cppirfios  ßapu;  (tief  phrygisch),  Xuoioc  ßapu?  (tief 
lydisch),  fii£oÄuoto;  b%6$  usw.  gebraucht  hat,  so  daß  er  für  die 
neue  Anwendung  der  alten  Namen  für  die  neuen  Skalen  (wie 
wir  wissen,  sollten  ja  gerade  lastisch  und  Äolisch  nach  Heraklid 
uralte  Oktavengattungen  sein)  nicht  verantwortlich  gemacht  wer- 
den kann.  Man  hat  vergebens  nach  einer  Motivierung  gesucht, 
diese  Namen  ebenso  oder  ähnlich  auf  die  Übereinstimmung  der 
Oktavengattung,  welche  diesen  Namen  einstmals  trug,  mit  der 
Gestalt,  welche  in  der  neuen  Transposition  die  mittlere  Oktave 
erhielt,  zurückzuführen.  Während  nämlich  bei  sämtlichen  älteren 
Transpositionsskalen,  auch  den  Hypo-  und  Hyper-Nebenformen  der- 
selben, die  Mitteloktave  e—c  diejenige  Einstimmung  erfährt,  welche 
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der  denselben  Namen  tragenden  Oktavengattung  entspricht,  ist  für 
die  iastische  und  äolische  ein  ähnlicher  Sachverhalt  nicht  erweis- 
lich, so  daß  die  Wahl  der  Namen  als  eine  durchaus  willkür- 
liche erscheint  und  wohl  aus  der  Absicht,  die  von  Heraklides  so 
empfohlenen  Namen  wieder  zu  Ehren  zu  bringen,  erklärt  werden 
muß.  Für  die  iastische  Stimmung  (mit  7  Kreuzen)  ist  zwar  die 
iastische  Oktavengattung  auf  der  Kithara  erweislich  aber  nicht 
an  der  Stelle,  wo  alle  anderen  Skalen  abgelesen  werden  müssen 
(zwischen  der  urspünglichen  Hypate  e  und  Nete  e'),  sondern  zwi- 
schen der  Hypate  und  Nete  der  Zeit  des  späteren  Virtuosentums 
gis — gis    (vgl.  die.  opjxaaia  S.  83): 

^    ä    j* 

—      —      —      £L      -o. 


ilsi 


(=  hypophrygisch) 

und  es  ist  wohl  nicht  ungereimt,  anzunehmen,  daß  in  einer 
Zeit,  wo  die  Ursprungsstimmung  ganz  außer  Gebrauch  gekommen 
war,  die  Kitharisten  der  neuen  Tonart  ihren  Namen  nach  der 
Stimmung  der  neuen  Hauptoktave  gegeben  hätten.  Aber  für  das 
Äolische  versagt  auch  dieses  Mittel  der  Erklärung  vollständig,  wäh- 
rend die  aristoxenischen  Namen  sich  auch  für  die  neuen  Tonarten 
sämtlich  auf  die  alte  Weise  erklären  lassen.  Es  mag  sein,  daß 
man  zu  den  neu  unterscheidenden  Namen  nur  gegriffen  hat,  um 
den  gehäuften  ähnlichen  Namen  zu  entgehen  (denn  nun  hatte  man 
z.  B.  hoch  und  tief  Lydisch,  hoch  und  tief  Hypolydisch  und  dazu 
noch  Hyperlydisch,  aber  auch  noch  hoch  und  tief  Mixolydisch, 
Hypomixolydisch  und  Hypermixolydisch  —  so  daß  wohl  dem 
Schüler  bei  all  den  Spielarten  des  Lydischen  schwindlig  wrerden 
konnte).  Ich  meine,  unter  diesen  Umständen  darf  man  sich  nicht 
allzusehr  wundern,  wenn  man  nach  einer  Gruppe  neuer  Namen 
griff,  ohne  daß  dieselben  sich  so  streng  wie  die  anderen  aus  dem 
System  rechtfertigen  ließen.  Daß  das  System  selbst  und  auch  die 
alte  aristoxenische  Nomenklatur  sich  streng  logisch  entwickelt  hat 
und  darum  eigentlich  doch  leicht  übersichtlich  ist,  wird  die  zusam- 
menhängende Darstellung  sämtlicher  Transpositionsskalen  sogleich 
ergeben.  Nur  sei  noch  besonders  darauf  aufmerksam  gemacht, 
daß  Aristoxenos  im  Vollbewußtsein  der  zentralen  Stellung 
der  dorischen  Tonart  in  der  Mitte  des  ganzen  Systems, 
als  absolute  Grundskala,  der  mit  dem  siebenten  %  sich  ergeben- 
den zweiten  Form  des  Dorischen  (hoch  Dorisch  e—  e  mit  7$)  aus 
dem  Wege  geht  und  statt  dessen  von  dis — clis  zählt,  was  ja  frei- 
lich aber  vollständig  gerechtfertigt  ist,   sobald   man  sich  die  Skala 
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als  ^-Tonart  vorstellt,  als  welche  sie  für  e — e  vielmehr  es — es  mit 
5  \>  zeigt.  Das  Ergebnis  dieses  Umspringens  zu  den  b-Tonarten 
ist  aber  das  sicherlich  von  Aristoxenos  mit  besonderer  Absicht 
bewirkte  »Äo>pioc  su«  (so  bei  Kleonides  und  auch  bei  Aristides),  das 
sich  gegenüber  der  Doppelgestalt  des  Phrygischen,  Lydischen  und 
Mixolydischen  ganz  auffallend  markiert.  Allein  schon  dieser  Umstand 
hätte  Bellermann  und  Fortlage  offenbaren  müssen,  daß  ihre  An- 
nahme des  Hypolydischen  als  Grundskala  ein  Kardinal- 
fehler war.  Ich  entwickele  nun  die  Skalen  und  zwar  ohne  Zuhilfe- 
nahme der  griechischen  Notenschrift,  um  noch  nicht  das  Interesse 
auf  diese  abzulenken,  systematisch  im  Anschluß  an  Aristoxenos' 
Gruppenbildung  zu  dreien  (Mittelform,  hohe  und  tiefe  Form,  d.  h. 
Haupttonart,  Dominante  und  Subdominante),  wobei  ich  zu  beachten 
bitte,  daß  die  verwandten  Tonarten  nicht  wie  bei  den  Oktavengattun- 
gen Quintenabstand  sondern  Quartenabstand  haben,  d.  h.  die  Trans- 
positionsskala, welche  der  Mitteloktave  die  Gestalt  der  mit  Hyper- 
unterschiedenen  verwandten  in  der  Grundskala  eine  Quinte  höher 
liegenden  Oktavengattung  gibt,  liegt  nur  eine  Quarte  höher,  und  die- 
jenige, welche  ihr  die  Gestalt  der  durch  Hypo-  unterschiedenen  in 
der  Grundskala  eine  Quinte  tiefer  liegenden  Oktavengattung  gibt, 
liegt  nur  eine  Quarte  tiefer. 


1.  Dorisch  (Grundskala;  vgl.  11 
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Mitteloktave: 
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dorisch 


2.  Hypodorisch  (vgl.  6) 
(tiefste  Tonart) 


Mittel  Oktave  :  9*f— ^ 
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hypodorisch  (äolisch,  lokrisch). 
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3.  Hyperdorisch  (=  Mixolydisch,  vgl.   10). 
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mixolydisch 
4.  Phrygisch. 
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Mitteloktave. 
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Mitteloktave. 


phrygisch 


5.  Hypophrygisch  (in  höherer  Oktave  =  Hyperlydisch,  vgl.  9). 


"f^ÜS 


1HH* 


^^tfg 


Mitteloktave; 
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hypophrygisch  (iastisch) 
6.  Hyperphrygisch  (in  tieferer  Oktave  =  Hypodorisch,  vgl.  2). 
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hyperphrygisch  (hypodorisch  usw.) 


Mitteloktave. 


7.  Lydisch.  ^ — "     77 
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Mitteloktave. 


lydisch 
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8.  Hypolydisch. 
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Mitteloktave:  §iijz| 
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hypolydisch 


9.  Hyperlydisch  (in  tieferer  Oktave  =  Hypophrygisch). 
(höchste  Tonart).      ^*~ 
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Mitteloktave. 


hyperlydisch  =  hypophrygisch  (iastisch). 


Bis  hierher  reichen  die  7  bezw.  9  alten  (voraristoxenischen) 
Skalen.  Dadurch,  daß  Timotheus  die  f- Saite  der  Kithara  anfügte, 
entstand  zwar  die  Möglichkeit,  zwischen  f  und  f  ebenso  die  ver- 
schiedenen Oktavengattungen  durch  Umstimmung  zu  entwickeln, 
doch  ist  das  augenscheinlich  seitens  der  Theoretiker  nicht  geschehen. 
Jans  Vermutung,  daß  z.  B.  die  Syntonolydisti  in  f—f  mit  v  zu 
suchen  sei,  würde  involvieren,  überhaupt  die  ouvtovol  des  Aristoteles 
in  der  /"-Lage  zu  suchen;  dafür  fehlt  indes  jeder  weitere  Anhalt. 
Die  Gleichsetzung  des  ouvtovo;  mit  UTrsp-,  und  des  avstfisw]  (xaXapa) 
mit  U7T0-  führt  aber  durchweg  zu  so  einfachen  Resultaten,  daß  man 
nach  einem  anderen  Schlüssel  nicht  länger  zu  suchen  braucht. 

Als  Brücke  von  den  Kreuztonarten  zu  den  Be-Tonarten  muß 
uns  die  mixolydische  Tonart  dienen,  obgleich  dieselbe  nicht  durch 
eine  komplette  Familie  in  den  Benennungen  des  Aristoxenos  ver- 
treten ist  (der  Hypermixolydius  fehlt);  da  ja  sogar  die  hyper- 
dorische Skala,  also  die  auvrovo-Form  der  zentralen  Tonart  eben- 
falls in  der  Terminologie  des  Aristoxenos  fehlt,  so  ist  das  wohl  eine 
ausreichende  Motivierung,  wenn  wir  auch  der  mixolydischen  Trans- 
position einen  Platz  als  Haupttonart  anweisen  mit  der  Reserve,  daß 
die  hypomixolydische  Tonart  als  solche  nie  vorkommt,  weil  sie  mit 
der  dorischen  identisch  ist,  und  daß  auch  die  hypermixolydische 
wegen  ihrer  Identität  mit  der  tief  hypolydischen  bezw.  hypoäoli- 
schen  nicht  genannt  wird.  Da  aber  Aristoxenos  neben  die  mixo- 
lydische mit  1  ?  eine  hoch  mixolydische  mit  6  %  stellt,  so^können 
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wir  nicht  umhin,    die   mixolydische  als   eine  wenn   auch  nicht  so 
voll  wie  die  andern  entwickelte  Haupttonart  anzusehen: 

I*     Mixolydisch  =  (Hyperdorisch,  vgl.  3). 
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Mitteloktave. 


mixolydisch  (hyperdorisch) 
11.  Hypomixolydisch  (=  Dorisch). 


hypomixolydisch  (dorisch) 


12.  Hypermixolydisch   (in  tieferer  Oktave:    tief  Hypolydisch, 
Hypoäolisch,  vgl.   14). 
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Mitteloktave. 


hypermixolydisch  =  hypolydisch 


Die  hypermixolydische  Skala  (12)  ist  die  erste,  welche  durch 
zwei-  bezw.  dreimalige  Anwendung  der  Synaphe  statt  der  Diazeuxis 
von  der  Grundskala  aus  in  die  Region  der  [^-Tonarten  führt,  also 
den  Weg  weiter  verfolgt,  welchen  das  durch  das  Tetrachord  synem- 
menon  der  Grundskala  selbst  verkoppelte  Hyperdorische  (Mixo- 
lydische) weist.  Aber  wie  schon  die  hyperdorische  Tonart  einen 
eigenen  Namen  erhielt  (Mixolydisch),  so  wird  nun  auch  die  hyper- 
mixolydische umbenannt  und  zwar  von  Aristoxenos  als  tief  hypo- 
lydische,  also  in  die  um  einen  Halbton  nach  unten  verschobene 
lydische  Gruppe  eingestellt,  die  wir  nun  zunächst  anschließen 
müssen : 
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13.  Tief  Lydisch  (Äolisch). 


*sh   ä  :£ 


^pr— ^      ^"^  ~3I  Mitteloktuve. 

lydisch 

14.  Tief  Hypolydisch   (Hypoäolisch,  in  höherer  Oktave 
Hypermixolydisch,  vgl.  12). 
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hypolydisch 

15.  Tief  Hyperlydisch  (Hyperäolisch,  in  tieferer  Oktave  = 
tief  Hypophrygisch,  Hypoiastisch,  vgl.  17). 
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F    Mitteloktave. 


hypophrygisch  (iastisch,  hyperlydisch) 

So  kommen  wir  endlich  zu  der  den  Kreis  der  Tonarten  durch 
enharmonische  Identität  schließenden  Gruppe  der  iastischen  oder 
wie  sie  Aristoxenos  nennt  tief  phrygischen  Tonarten.  Ich 
schreibe  dieselbe  doppelt  als  Kreuztonarten  und  als  Be-Tonarten, 
um  meine  obige  Behauptung  zu  belegen,  daß  Aristoxenos  der 
Doppelgestalt  des  Dorischen  absichtlich  ausgewichen  ist: 

16.  Iastisch  (tief  Phrygisch  bezw.  hoch  Dorisch). 

a)  hoch  dorisch      ^^~     £     u    ftg-ff-Q. 


b)  tief  phrygisch  ^~—~r    .      \?^& 
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Mitteloktave; 


phrygisch 


17.    Hypoiastisch     (tief    Hypophrygisch     [hoch    Hypo- 
dorisch], in  höherer  Oktave  =  Hyperäolisch,  vgl.  15). 
hoch  hvpodorisch  ^~         ü 
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Mitteloktave:  i 


hypodorisch 
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hypophrygisch 

4  8.  Hyperiastisch  (hoch  Mixolydisch  [tief  Hyperphrygisch, 
hoch  Hyperdorisch]), 
hochmixolydisch  (Aristoxenos) 
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mixolydisch  (hyperdorisch) 


Mitteloktave. 
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Vergleichen  wir  unsere  Entwicklung  mit  der  Aufzählung  der 
15  Skalen  bei  Aristides  und  den  Tabellen  des  Alypius,  so  ergibt 
sich,  daß  wir  sämtliche  Namen  und  Formen  besprochen  und  soweit 
möglich  erklärt  haben.  Alypius  gruppiert  seine  15  Skalen,  die 
natürlich  dieselben  sind  wie  die  des  Aristides,  durchaus  zu  dreien, 
nämlich  5  Hauptskalen  (Lydisch,  Äolisch,  Phrygisch,  lastisch, 
Dorisch)  mit  ihren  tieferen  und  höheren  Seitentonarten,  die  er 
durchaus  nur  durch  die  Zusätze  Hypo-  und  Hyper-  in  der  oben 
aufgewiesenen  Weise  bezeichnet.  Keine  Skala  benennt  er  doppelt, 
so  daß  also  z.  B.  der  Name  Mixolydisch  dabei  überhaupt  nicht 
fällt.  Ob  daraus  geschlossen  werden  darf,  daß  im  4.  Jahrhundert 
n.  Chr.  die  älteren  Namen  ganz  in  Vergessenheit  gekommen  seien, 
scheint  fraglich,  da  der  nur  wenig  ältere  Bakchius  sen.  in  seinem 
Katechismus  sogar  noch  die  7  voraristoxenischen  Transpositionen 
lehrt  (Mixolydisch,  Lydisch,  Phrygisch,  Dorisch,  Hypolydisch,  Hypo- 
phrygisch,  Hypodorisch),  sich  also  der  Lehre  des  Ptolemäus  an- 
schließt, welcher  die  neuen  Tonarten  verwirft  und  statt  der  1 3  Ton- 
arten des  Aristoxenos  nur  7  anerkennt,  weil  es  nur  7  im  Bau 
verschiedene  Oktaven gattungen  gibt. 

Ob  die  :7-Tonarten  jemals  in  der  Praxis  zu  größerer  Bedeutung 
gelangt  sind,  ist  fraglich.  Die  stetig  fortschreitende  Entwicklung 
nach  der  Seite  der  Kreuztonarten  durch  Hinaufschrauben  der  Kithara- 
stimmung  konnten  wir  konstatieren;  dieselbe  scheint  aber  bei  der 
Gruppe  der  iastischen  Tonarten,  d.  h.  derjenigen,  welche  noch 
als  Kreuztonarten  vorstellbar  sind,  Halt  gemacht  zu  haben.  Die 
Gruppe  der  äolischen  Tonarten  ist  wohl  lediglich  auf  Rechnung 
der  Theoretiker  zu  setzen,  welche  das  System  abrundeten  und  en- 
harmonisch  abschlössen.  Das  ablehnende  Verhalten  des  Ptolemäus 
gegen  die  Vermehrung  der  Skalen  durch  Aristoxenos  mag  daher 
wohl  sich  auf  praktische  Erfahrungen  stützen,  eine  Reaktion  gegen 
die  außer  Kontakt  mit  der  Praxis  gemachten  Fortschritte  der 
Theorie  bedeuten.  Dasselbe  hat  aber  auch  einen  besonderen  Grund, 
der  in  alter  theoretischen  Tradition  wurzelt;  die  neueren  Tonarten 
vom  fünften  #  und  zweiten  !?  ab  tasten  nämlich  diejenigen  Stufen  der 
Grundskala  an,  welche  ursprünglich  als  unveränderliche  galten, 
a  und  e,  die  beiden  Säulen  der  dorischen  Oktave.  Die  Unterschei- 
dung stehender,  unveränderlicher  und  umstimmbarer,  veränderlicher 
Stufen  geht  zwar  eigentlich  nicht  die  Skalenlehre  sondern  die  Lehre 
von  den  Tongeschlechtern  an,  welche  wir  später  zu  erörtern  haben; 
sie  hat  aber  zweifellos  auch  Einfluß  auf  die  theoretische  Behand- 
lung der  Skalen  gewonnen.  Ihre  praktische  Bedeutung  aber  steht 
gewiß  außer  allem  Zweifel,  da  Reinheit  der  Intonationen  gewiß 
weniger    bei    Umstimmbarkeit    aller    Stufen    als    bei    Festhaltung 
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wenigstens  einiger  derselben  garantiert  wurde.  Gerade  die  Fest- 
haltung des  b  als  selbständiger  Saite  zwischen  a  und  h  auf  der 
Kithara  und  die  Benutzung  dieses  b  als  ais  sicherte  die  Fernhaltung 
jeder  Umstimmung  der  Mese  a,  solange  nicht  über  das  fünfte  £ 
hinausgegangen  wurde  (Hypolydisch).  Die  7  Skalen  des  Ptolemäus 
machen  aber  gerade  bei  Mixolydisch  (1  i7)  und  Hypolydisch  (5  $) 
Halt,  so  daß,  da  b  seine  eigene  Saite  hat,  weder  e  noch  a  noch  h 
umgestimmt  zu  werden  brauchen. 

§  19.    Thesis  und  Dynamis. 

Die  Skalenlehre  findet  ihren  theoretischen  Abschluß  und  ihre 
Überführung  in  die  Praxis  der  Komposition  durch  die  Unterschei- 
dung der  Thesis  und  Dynamis,  zweier  Begriffe,  über  deren  Bedeu- 
tung viel  geschrieben  und  gestritten  worden  ist,  obgleich  eigentlich 
jedweder  Streit  zufolge  der  sonnenklaren  Aufweisungen  der  alten 
Theoretiker  hätte  ausgeschlossen  sein  sollen.  Meiner  Ansicht  nach 
würde  die  Polemik  zwischen  R.  Westphal  und  G.  v.  Jan  niemals 
möglich  gewesen  sein,  wenn  nicht  Fortlage  und  Bellermann  auf  die 
unglückliche  Idee  gekommen  wären,  die  hypolydische  Oktaven- 
gattung als  Grundskala  der  griechischen  Notenschrift  hinzustellen. 
Nur  dadurch,  daß  zufolge  dieser  Grundlage  die  dorische  Tonart  als 
i?moll  (^'smoll)  notiert  werden  mußte,  entstanden  die  Schwierig- 
keiten für  das  Herausschälen  des  so  einfachen  Kerns  der  Lehre 
von  der  Thesis  und  Dynamis. 

Wie  ich  schon  andeutete,  ist  die  Unterscheidung  von  Thesis 
und  Dynamis  bereits  in  den  erhaltenen  Fragmenten  der  Harmonik 
des  Aristoxenos  wohl  erkennbar,  freilich  nicht  gerade  in  den  Stellen, 
welche  Westphal  dafür  angezogen  hat,  wie  bereits  der  Engländer 
Monro  (The  modes  of  ancient  Greek  Music  1894  S.  81)  richtig  er- 
kannt hat,  doch  ohne  daß  auch  er  die  Hauptskala  bemerkte  und 
ohne  daß  er  selbst  zu  völliger  Klarheit  über  die  Unterscheidung 
gelangte.  Die  beiden  ersten  von  Westphal  angezogenen  Stellen 
(Aristoxenos  Harm.  p.  6  und  p.  54)  sprechen  nämlich  gar  nicht 
von  einer  Unterscheidung  der  Einzeltöne  nach  ihrer  Stellung  im 
System  sondern  vielmehr  von  der  {Hai?  der  Tetrachorde;  was 
unter  Thesis  der  Tetrachorde  zu  verstehen  ist,  hat  uns  des  Bacchius 
Katechismus  aufbewahrt  (pag.  19):  Osasi?  o=  Tsrpa/opoeov  olc  to  \l£\o$ 
opiCsrai   eiaiv   kizTa'    auvacpy)   (Hcdefga),    8ia£eo£ts  (efga\hcd'e), 

üTuo8iaCeu£i<;  [Hede  .  .  ||/&e'dV),   eiuauvacpv]   (Hede  f gab  cd'),  u-no- 

ouvaepv)  (Hede...  abed'),  7rapaoia£Eo|i;  |,  ,  ,,  A  &7cep8taCeo&t<; 
(Hede .  .  \efgd). 
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Die  Ausführung  des  Aristoxenos  (p.  54)  über  das  unmittelbar 
konsonante  oder  vermittelt  konsonante  Verhältnis  der  in  demselben 
System  eingestellten  Tetrachorde,  welche  ich  bereits  früher  erwähnt 
habe  (S.  \  68)  nennt  ebenfalls  diese  Stellung  der  Tetrachorde  zuein- 
ander ftsotc.  Eine  Parallelstelle  bei  Aristides  Quinlilian  (pag.  17) 
macht  Gevaert  (Hist.  et  Theorie  I.  MO)  arge  Kopfschmerzen  und 
erzwingt  das  Geständnis  »ce  qu'il  dit  des  pentacordes  est  pour  moi 
absolument  inintelligible«  (!!).  Gevaert  versteht  nicht,  wieso  es  nur 
dreierlei  symphonische  Pentachorde  im  zweioktavigen  Systema  meta- 
bolon  geben  soll.  Der  Schlüssel  liegt  wohl  in  dem  xaxa  Siaipsaiv 
üsojpoujjisva  (xexpdr/opSa).  Sowohl  die  Pentachorde  als  die  Okta- 
chorde  werden  in  dieser  Stelle  von  Aristides  ausgehend  vom 
dorischen  Normal-Tetrachord  bestimmt,  die  Pentachorde  durch 
Untenansetzung  eines  Ganztones,  die  Oktachorde  durch  Nebenein- 
anderstellung zweier  Tetrachorde  mit  Diazeuxis.  Dann  aber  gibt  es 
in  jedem  Tonos  (einschließlich  des  Tetrachords  synemmenon)  wirk- 
lich nur  3  Pentachorde  gleichen  Baues,  nämlich: 

defga 

meson 
g ab  c  d' 

synemmenon 
a\\hcd'e    (bezw.  A\\Hcde) 
diezeugmenon  (hypaton) 

und  nur  2  Oktachorde  gleichen  Baues,  nämlich: 

efg  a\\hc'd'e 

diezeugmenon 

abcd'\ef'g'a 

synemmenon 

Daß  es  sich  nicht  um  die  eTSij,  d.  h.  den  inneren  Bau  der 
Systeme  (Quarten-,  Quinten-,  Oktavgattungen)  handelt,  betont 
Aristides  ausdrücklich,  indem  er  sagt,  daß  deren  Zahl  größer  sei 
und  von  der  verschiedenen  Grüße  der  einzelnen  Stufenabstände 
abhängen  (xaft'  exaaxou  <pi)o'yyco  wapaöfrjaiv  Xajißavo'fisva). 

Die  dritte  von  Westphal  angezogene  Stelle  (Aristoxenos  p.  69) 
lautet:  »Kaxa  piv  ouv  xa  jisystty]  xaiv  SiaaxTjjxaxwv  xal  xa;  xaiv 
cpi)o'YY«>v  xaasi;  aireipa  rca>?  cpaivsxai  elvat  xa  irepl  jasXoc,  xaxa  os 
xa?  Suvajxsi;  xal  xaxa  xa  sTByj  xal  xaxa  ösosi;  TTEirEpaajisva  xs  xai 
xsxayjisva«,  was  in  seiner  allgemeinen  Fassung  nicht  viel  lehrt;  die 
Fortsetzung   aber  spricht  davon,    daß  z.  B.  in   der  Nachbarschaft 
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der  Pykna  nur   ganz   bestimmte  Intervalle   (Ganzton  oder  Ditonus 
bezw.  Trihemitonium)  vorkommen  können.    Die  Unterscheidung,  um 
welche  es  sich  in  der  berühmten  Stelle  bei  Ptolemäus  handelt,  ist 
hier  vielleicht  durch   die  Ausdrücke  (Haie  und  Suvaju?   gemeint, 
aber  gar  nicht  erörtert.     Wohl  aber  spricht  Aristoxenos  pag.  40 
ganz  bestimmt  von  der  verschiedenen  Bedeutung,   die  einem  Tone 
in  der   Melopöie    zukommen   könne,    je    nach    seiner   Stellung    im 
System  als  Nete,  Mese,  Hypate  usw.:    »xov  auxov  8e  XcJyov  xat  irspt 
x«>v    oovajisojv    £pou(i£V    v.c,    ai   x&v  XEXpa^dpöwv    cpuoEi?  iroiouai,    xo 
^ap  VTji^c  xal  [isoy]?  xai  utcgcxt]?  x&  aux(p  ypacpExai  oijpsCcp  xae  8s 
xa)v  SovajxsüiV  otaepopa;   ou   SiopiCei  xa  a^jxsTa  &ax£  [J-exP1  t^v  f12" 
YE^tuv  aoxaiv  xsloöat  7roppa)X£p(p   8s  ji^oev«.    Paul  Marquardt,    der 
Herausgeber   des  Aristoxenos  (1868),   hat  zur  Zeit  als   er  die  bei- 
gefügte Übersetzung  verfaßte,   mit   dieser  Stelle  nichts  anzufangen 
gewußt;   denn  er  übersetzt:    »Dasselbe   aber  werden  wir   auch  in 
betreff  der  Lagen  (!)  sagen,  welche  die  natürlichen  Beschaffenheiten 
der  Tetrachorde  hervorbringen;  denn  das(!)  der  Nete  und  Mese  und 
Hypate  wird   mit  demselben  Zeichen   geschrieben  und.   die   Unter- 
schiede der  Lagen  (!)  scheiden  die  Zeichen  nicht;   sie  werden    also 
nur  zur  Bezeichnung  der  Umfange  gesetzt,  weiter  aber  nicht.«    Im 
exegetischen  Kommentar  S.  305  ff.  und  S.  328  ff.  folgen  aber  einige 
Versuche,  dem  Sinne  der  Stelle  besser  gerecht  zu  werden.    Vermut- 
lich hat  Marquardt  inzwischen  die  Programmarbeit  von  A.  Ziegler 
»Untersuchungen  auf  dem  Gebiete  der  Musik  der  Griechen«   (Lissa 
1866)  in  die  Hände  bekommen,    welche  sich  zu  Rudolf  Westphals 
Auffassung   der  Begriffe   Thesis   und  Dynamis   (in   der    »Harmonik 
und  Melopöie«  [1873])  in  Gegensatz  stellt;   daraufläßt  wenigstens 
der  Umstand   schließen,   daß   nun   Marquardt    ouvajxic;    nicht   mehr 
mit  Lage  sondern  vielmehr  mit  Wert  übersetzt  wissen  will.    Zum 
wirklichen  Verständnis  des  Unterschieds  und  zu  einer  klaren  Defini- 
tion kommt  er  freilich  dennoch  nicht  und  vollends  leidet  er  Schiff- 
bruch (obgleich  er  nun  auf  das  Richtige  gekommen  zu  sein  glaubt) 
bei  dem  Versuche,  die  rätselhafte  Aussage  von  der  »Gleichbezeich- 
nung der  Tetrachorde  der  Hypate,   Mese  und  Nete«    zu   erklären. 
Immerhin  kommt  aber  wenigstens  dabei  das  richtige  Schlußresultat 
heraus,   daß    das  Notenzeichen   nur   die  absolute  Tonhöhe   anzeigt 
aber  nichts  über  die  Stellung  des  Tones  in  der  Skala  als  Nete  usw. 
aussagt.     Auf   die    so    naheliegende    Erklärung,    das   xo    d]?  vfjXYjs 
durch  orifiElov  zu  ergänzen,  welches  Wort  nur  wegen  der  Wieder- 
holung wegfällt  aber  usuell  in  Wegfall  gekommen  sein  kann,  verfällt 
Marquardt  merkwürdigerweise  nicht. 

Zur   weiteren  Vorbereitung    für    die    Analyse    der    Ausführun- 
gen des  Ptolemäus  mögen   noch  zwei  Stellen  bei  Aristoxenos  und 
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eine  bei  Aristides  dienen,  nämlich  zunächst  Aristoxenos  Harm, 
pag.  34:  »xal  iraXtv  orav  pivovto?  tou  [lefeftouc  idos  xaXaifi.sv 
uTia-^v  xal  [asotjV  tooö  TtapafiioYjv  xal  VY)T7jv,  fiivovio;  -ap  tou 
uLeYeOoo?  aopßaivei  xivsto&ai  ras  taiv  oög'yy«>v  Suvajxst;«,  d.h.  »und 
wiederum  ereignet  es  sich,  daß  wir  dasselbe  Intervall  einmal  als 
Hypate-Mese  das  andere  Mal  als  Paramese-Nete  definieren,  wenn 
nämlich  die  Dynamis  der  Töne  eine  andere  ist«  (z.  B.  ist  fis—h  in 
hypodorischer  Stimmung  Paramese-Nete,  in  phrygischer  dagegen 
Hypate  meson-Mese;  vgl.  S.  172).  Ferner  Aristoxenos  Harm,  pag  47: 
opoifisv  ydcp  ort  vyjtyj  |jiv  xal  jjia-/)  TrapavYjTYj?  xal  Xiyavou  Stacpspei 
xaxa  ty]V  Suvajiiv  .  .  .  xal  oia  TauTYjv  ttjv  aittav  i'oia  xöTrat  6vdp.axa 
sxaatoi:  atkaiv«,  d.  h.:  »Wir  sehen,  daß  der  Schritt  von  der  Nete 
zur  Mese  (dorisch:  =  e—a)  anders  wirkt  als  der  (gleichen  Abstand 
zeigende)  von  der  Paranete  zur  Lichanos  [et — g\  eben  darum  sind  für 
jede  dieser  Fortschreitungen  besondere  Namen  bestimmt«.  Aristides 
pap.  18  sagt  in  voller  Übereinstimmung  mit  Aristoxenos  aber  mit 
einer  für  uns  sehr  wertvollen  Abweichung  im  Ausdruck,  daß  ein 
und  dasselbe  Notenzeichen  (ar^isTov)  eine  ganz  verschiedene  dyna- 
mische Benennung  des  Tones  erfordere  {v.W'q  8uvap.£i  cpö^ou 
xatovo|jLa£o[Asvov),  je  nach  der  an  denselben  anschließenden  Intervall- 
ordnung (sx  x%  xßv  ieps^?  cpöoYY«>v  axoXooOiac) « .  Das  ist  so  deutlich, 
daß  wir  aus  Ptolemäus  kaum  mehr  etwas  Neues  erfahren  können. 
Das  5.  Kapitel  des  2.  Buchs  der  Harmonik  des  Ptolemäus  ist 
überschrieben:  »Üü);  twv  cpöo^y^v  övojiaatai  Tipd;  ts  ty]V  frsaiv 
exXafAßavovrai  xal  tyjv  ouvajxiv«  und  entwickelt  zuerst  als  övojiaata 
xaia  tlsaiv  die  Namen  der  einzelnen  Töne  des  zweioktavigen  Systema 
ametabolon  (ohne  das  Tetrachord  Synemmenon,  das  ja  nach 
Ptolemäus  nicht  in  das  System  gehurt);  dann  aber  geht  er  zur 
Aufweisung  der  Bedeutung  der  oovaui;  über,  die  er  sinnvoll  als 
Relativität  erläutert  (»ig  irpo's  xi  ruoz  l/ov«)  und  demonstriert  zu- 
erst, wie  in  dieser  Grundskala  selbst  die  zunächst  nach  ihrer 
Stellung  übereinander  benannten  Stufen  (Mese  die  mittelste,  Nete 
die  höchste,  Hypate  die  tiefste  usw.)  ganz  bestimmte  Bedeutungen 
(8uvajj.si?)  haben,  welche  zunächst  sich  theoretisch  definieren  lassen 
als  feststehende  und  bewegliche  Stufen.  Die  feststehenden 
(sotwtcc,  axiVqxoi)  sind  nämlich  die  in  den  drei  Tongeschlechtern 
unveränderlichen;  es  sind  das  die  Grenz  töne  sämtlicher  Tetrachorde 
und  dazu  der  Proslambanomenos,  also  in  der  Grundskala  die  Töne 

A   H ...  e  .  . .  a\\h  . ..  e  ...  a 

Das  diatonische,  chromatische  und  enharmonische  Tongeschlecht 
(ysvo;)  und  sämtliche  sonstigen  Spielarten  (xpoai)  unterscheiden  sich 
voneinander  nur  durch   die   verschiedene  Stimmung   der  zwischen 
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diesen  Pfeilern  einzuschaltenden  »beweglichen«  Töne.  Schon  hier 
bemerkt  Ptolemäus  allgemein:  »Wechseln  nun  aber  die  6ovau.£t; 
ihre  Lage,  so  bleiben  auch  die  Ortsbestimmungen  der  stehenden 
und  beweglichen  Stufen  nicht  dieselben«   (»MsraßißaCojisvwv  yap  t{j 

dsasi  tu>v   oov«u.£u>v  ouxext   toXc,  olutoi?   xdirot?  £<pap|xdCooaiv  01  tuW 

£OTU)TU)V    Xai    XlV0OuivU)V    opoi«. 

Im  11.  Kapitel  des  2.  Buchs  stellt  er  dann  ausführlich  dar,  wie 
solches  Wandern  der  Dynamis  vor  sich  geht:  »'ExXa^ßavojASvou  yap 
tou  8ia  TToeaaiv  xaia  tou?  ji£Ta£u  ttü)?  tou   tsXsiou  auai-fj jagito«; 

TOTTOU«;,     TOUT    SOTl    TOU?    01710     T7]C    T'fl     ÖSOSl     TU)V     uiaUJV      UTCGITY]?     S7CI 

T7]V  vy)T7]V  8teCeuy[Asvu)v  .  .  .  ^  jxsv  tou  MiEoAuoiou  [isaTj  xatä 
T7]v  ouvau.iv    scpapfio^sTai  T(j>  to'tcw  t%  -rcapavyjTr]?  tuW  otsCsuyfji- 

VU)V,     iv'    6    TOVO?    TG    TTpWTOV    £100?    SV    TU)    7TpOX£l|X£VU)  TtOtYjOTf]    TOU     0L7.- 

iraauiv«.  Diesen  Text  falsch  zu  übersetzen  ist  gewiß  nicht  leicht; 
zweifellos  bedeutet  der  Wortlaut:  »Nimmt  man  nun  aus  der  zwei- 
oktavigen  Grundskala  die  Mitteloktave  heraus,  d.  h.  also  der 
Lage  (Thesis)  nach  die  Stufen  von  Hypate  meson  bis  Nete  diezeug- 
menon,  so  wird  die  Mese  xorra  ouvajj.iv  des  Mixolydischen  in  der 
Lage  der  Paranete  diezeugmenon  eingestimmt,  derart,  daß  die  vor- 
liegende Oktave  (nämlich  die  von  Hypaton  bis  Nete  diezeugmenon) 
dem  Bau  der  ersten  Oktavengattung  ( 1/2 1 1  V2  ^  II '  5  vgl-  S.  170) 
entspricht.«  Also  der  Ton,  welcher  in  der  Grundskala  Paranete 
syneinmenon  ist,  soll  in  der  mixolydischen  Transpositionsskala  Mese 
werden  und  die  ganze  Oktave  so  gestimmt,  daß  das  Mittelstück  (e—e) 
die  Stimmung  der  mixolydischen  Oktavengattung  erhält,  welches 
Resultat  sehr  einfach  durch  Benutzung  der  Trite  synemmenon  statt 
der  Paramese  erzielt  wird;  daß  immer  die  mixolydische  Oktaven- 
gattung als  erste  gezählt  wird,  hat  wahrscheinlich  seinen  Grund 
gerade  in  dieser  bequemen  Möglichkeit: 

ef'g  a  b  c'd'\\e 

Ebenso  wird  die  Lage  der  Mese  für  alle  weiteren  Transpositio- 
nen durch  Ptolemäus  bestimmt,  indem  er  sagt,  daß  die  lydische 
Mese  an  dem  Orte  (t6  to'hco)  der  Trite  diezeugmenon  (c)  zu  liegen 
komme,  die  phrygische  an  dem  Orte  der  Paramese  (h),  die  hypo- 
lydische  an  dem  der  Lichanos  meson  [g\  die  hypophrygische 
an  dem  der  Parhypate  meson  (/"),  die  hypodorische  an  dem  der 
Hypate  meson  (e).  Da  die  Mesen  den  Grundtönen  unserer  Mollton- 
leitern entsprechen,  so  würde  aus  den  Angaben  des  Ptolemäus  zu- 
nächst zu  folgern  sein,  daß  statt  der  S.  172  übersichtlich  zusammen- 
gestellten vielmehr  die  folgenden: 


198 


V.   Die  Skalenlehre. 


Mixolydisch  Dmoll  (   e  \\d'   c  b  a   g  f     e    Mitteloktave) 

Lydisch  Cmoll  (?es'd'    c  b  as  g  f     es  »  ) 

Phrygisch  ümoll  (   e   d'    eis  ha    g  fis  e  »  ) 

Dorisch  ^Lmoll  (   e    d'    c  h\\a  g  f     e  »  ) 

Hypolydisch  Cmoll  (?es'df    c  b  a  \\g  f     es  *  ) 

Hypophrygisch  i^moll  (?es'des'c  basg\\f     es  »  ) 

Hypodorisch  EmoW  (   e   d'    c  ha    g  fis  \\e  »  ) 

die  sieben  von  Ptolemäus  allein  anerkannten  Transpositionsskalen 
wären.  Diese  Deutung  hat  in  der  Tat  gleich  der  erste  Kommentator 
dieser  Theorie,  J.Wallis,  in  seiner  Ausgabe (1662)  des  Ptolemäus  dem 
Texte  des  Ptolemäus  gegeben.  Seine  Deutung  würde  ohne  weiteres 
akzeptiert  und  das  Lydische,  Hypolydische  und  Hypophrygische  als 
fr-Tonarten  definiert  werden  müssen,  wenn  dem  nicht  das  I  0.  Kapitel 
des  2.  Buchs  des  Ptolemäus  widerspräche,  welches  durchaus  in 
Übereinstimmimg  mit  Aristoxenos  den  Abstand  der  drei  ältesten 
(ap/ttidxaToi!)  Tonarten  Dorisch,  Phrygisch  und  Lydisch  auf  je  einen 
Ganzton  und  den  des  Lydischen  vom  Mixolydischen  auf  einen  Halb- 
ton normiert.  Es  bleibt  also  dabei,  daß  Lydisch  nicht  eine  Tonart 
mit  3  !?  sondern  eine  mit  4  $  (Cfomoll)  und  Hypolydisch  nicht  eine 
mit  2  ]?  sondern  nur  eine  mit  5  #  (C^smoll)  sein  kann.  Daß  Hypo- 
phrygisch nicht  FmoXL  sein  kann,  wenn  Phrygisch  ümoll  ist,  liegt 
vollends  auf  der  Hand.  Dadurch  bekommt  allerdings  das  tu> 
tottoj  (ttjs  TptT7]s  öieCsuyfjivüJV  usw.)  einen  weniger  buchstäblichen 
Sinn,  da  die  effektive  Tonhöhe  der  Stufen  der  Grundskala  nicht 
durchweg  gewahrt  bleibt  sondern  mehrmals  eine  Verschiebung  um 
einen  Halbton  nach  oben  erfährt.  Friedrich  Bellermann,  der  aus- 
gezeichnete Philologe,  hat  kein  Bedenken  getragen,  das  tq>  totkj) 
in  diesem  weiteren  Sinne  zu  verstehen.  Wäre  er  nicht  auf  die 
unglückliche  Idee  gekommen,  aus  der  Notenschrift  der  Griechen 
die  hypolydische  Oktavengattung  als  Grundskala  herauszu- 
schälen, so  würden  die  Wanderungen  der  ouvatxic  der  Mese,  wie 
er  sie  auffaßt,  genau  meinen  Darlegungen  entsprechen;  so  ist  bei 
ihm  (»Tonleitern  und  Musiknoten  der  Griechen«  [1 847]  S.  54)  das 
Ergebnis : 

Mixolydisch         EsmoW  6  !?       bei  mir:  Dmoll      1  t? 


Lydisch  Dmoll    \  V 

Phrygisch  Cmoll     3  ? 

Dorisch  Dmoll     5  l? 

Hypolydisch        J.moll  Grundskala 
Hypophrygisch   Cmoll    2  t? 
Hypodorisch       i^moll     4  j? 


CismoW   4  # 
Dmoll      2  Jf 
ylmoll  Grundskala 
■GismoW  5  $ 
FismoW   3 
EmoW     2 
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also  alle  6  Transpositionsskalen  sind  bei  ihm  5-Tonarten  statt  #-Ton- 
arten,  abgeleitet  aus  der  Umstimmung  der  Skala  fgahcd'ef.  In 
der  Vorrede  zum  Anonymus  (1841)  nimmt  Bellermann  die  Haupt- 
tonart der  Kithara,  Lydisch,  als  Grundskala  an  (aber  ohne  die 
Prätension,  damit  die  absolute  Tonhöhe  zu  bestimmen),  und  weist 
die  Oktavengattungen  an  Umstimmungen  von  c—c  nach,  was  natür- 
lich wieder  anders  aussieht,  aber  dieselbe  Deutung  der  Angaben  des 
Ptolemäus  voraussetzt : 

Mixolydisch  I?moll 

Lydisch  J.moll  (Grundskala) 

Phrygisch  6r  moll 

Dorisch  FmoW 

Hypolydisch  E'moll 

Hypophrygisch  Dmoll 

Hypodorisch  Cmoll 

Der  erste,  der  sich  nach  Wallis  darauf  steifte,  daß  das  xu> 
xou(p  des  Ptolemäus  wörtlich  zu  nehmen  sei,  war  Rudolf  Westphal 
in  seiner  »Harmonik  und  Melopöie  der  Griechen  (1863)«.  Daß 
Oskar  Paul  in  seiner  Habilitationsschrift  »Die  absolute  Harmonik 
der  Griechen«  (1866)  und  im  Anhange  seiner  Übersetzung  des 
»Boethius  de  musica«  (1872)  sich  ihm  darin  anschloß,  bestärkte 
Westphal  im  dauernden  Festhalten  der  Deutung.  Aber  da  das 
Anklammern  an  die  Tonhöhe  des  c,  g  und  /  als  Mesen  des  Lydischen, 
Hypolydischen  und  Hypophrygischen  zu  den  aufgewiesenen  Wider- 
sprüchen gegen  Aristoxenos  und  Ptolemäus  und  alle  anderen  Autoren 
bezüglich  der  relativen  Höhenlage  der  Transpositionsskalen  gegen- 
einander führen  mußte,  so  wurden  Westphal  und  Paul  zugleich  die 
Urheber  einer  ganz  abweichenden  Deutung  des  Sinnes  von  Thesis  und 
Dynamis,  welche  leider  seither  auch  Gevaert  angenommen  hat. 

In  seiner  ersten  Darstellung  in  der  »Harmonik  und  Melopöie 
der  Griechen«  kommt  Westphal  noch  nicht  zu  einer  voll  ausgeführ- 
ten und  schematischen  Darstellung  seiner  Deutung,  läßt  die  Aus- 
legung Bellermanns  noch  in  der  Hauptsache  bestehen  und  ficht  nur 
die  gekennzeichneten  Abweichungen  der  Tonhöhe  an.  Er  versteht 
die  Anweisung  des  Ptolemäus  »exXajißävojisvöo  -t'ap  toü  Sia  rca- 
aaiv«  usw.  nicht  dahin,  daß  die  Mitteloktave  der  Grundskala  (e—e 
bezw.  Bellermanns  f—f)  der  Aufweisung  aller  Transpositionsskalen 
dienen  soll,  sondern  vielmehr  dahin,  daß  jede  Oktavengattung  als 
Mittelstück  (von  Hypate  meson  bis  Nete  diezeugmenon)  eines  eigenen 
durch  zwei  Oktaven  geführten  Systems  gelten  kann,  zunächst 
gleichviel,  in  welcher  absoluten  Tonhöhe,  mit  anderen  Worten  unter 
thetischer  Benennung  versteht  Westphal  (a.  a.  0.  S.  192)  z.  B.  den 
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Ton  e  ils  Hypate  einer  zwischen  e  und  e  laufenden  mixolydischen 
Oktave  efg  ab  c'd'e  oder  den  Ton  H  als  Hypate  einer  zwischen  H 
und  h  laufenden  mixolydischen  Oktave  Hcdefg ah  (s.  unten). 

Durch  Oskar  Pauls  »Absolute  Harmonik«  und  Boethius- Über- 
setzung gelangt  aber  die  neue  Deutung  zu  voller  Reife,  indem  nun- 
mehr für  jede  Oktavengattung  vollständige  zweioktavige 
Systeme  aufgestellt  werden,  in  welchen  das  Mittelstück  von  Hypate 
meson  bis  Nete  diezeugmenon  die  betreffende  Oktavengattung  vor- 
stellt, aber  nach  unten  um  4  Stufen  bis  zu  ihrem  Proslambano- 
menos  und  nach  oben  um  3  Stufen  bis  zu  ihrer  Nete  hyperboläon 
verlängert  wird.  Damit  entsteht  also  für  die  vierttiefste  Stufe  jeder 
Oktavengattung  der  Name  thetische  Mese  und  für  ihre  Unter- 
oktave der  Name  thetischer  Proslambanomenos  und  für  die  Ober- 
oktave der  Name  thetische  Nete  hyperboläon.  Der  Umstimmung 
irgend  welcher  Saiten  bedarf  es  für  die  damit  entstehenden  7  zwei- 
oktavigen  Systeme  überhaupt  nicht,  vielmehr  können  dieselben 
sämtlich  innerhalb  der  verlängerten  Grundskala  von  E — d'f  aufge- 
wiesen werden  (0.  Paul  und  Westphal  notieren  nun  die  Grundskala 
vernünftiger  Weise  ohne  Vorzeichen): 

1.  Mixolydisch:  E  F  G  AHcd{e)fg  ahcd'e 

(Thetische  Mese  e  =  dynamische  Hypate  meson). 

2.  Lydisch:  F G AHcde[f)g ahcd'e/ 

(Thetische  Mese  /  =  dynamische  Parhypate  meson). 

3.  Phrygisch:  G  AHc  de  f[g)  ahcd'e  f'g' 

(Thetische  Mese  g  =  dynamische  Lichanos  meson). 

4.  Dorisch:  A  H c  d  ef  g  [a)h  c  d'e'f'g a 

(Thetische  Mese  a  =  dynamische  Mese). 

5.  Hypolydisch:  Hede fg a{h)  c'd'e f'g'a'Ji 

(Thetische  Mese  h  (\\)  =  dynamische  Paramese). 

6.  Hypophrygisch:      edefg ah  (c)  d'e'f'g'a'h'c' 

(Thetische  Mese  c  =  dynamische  Trite  diezeugmenon). 

7.  Hypodorisch:  defgahc'{d')e'f'g'ah'c"d'' 

(Thetische  Mese  d  =  dynamische  Paranete  diezeugmenon). 

Bis  zu  einem  gewissen  Grade  kann  wohl  Boeckh  für  das  Auf- 
kommen einer  solchen  Idee  verantwortlich  gemacht  werden,  näm- 
lich durch  seine  Aufweisung  der  Teilbarkeit  der  Oktavengattungen 
Dorisch,  Phrygisch  und  Lydisch  in  zwei  gleichgebaute  Tetrachorde: 
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«7 0  a II toc  d  e  (%  dorische  Tetrachorde) 
cl  ef  g\\ahcd  (2  phrygische  Tetrachorde) 
cdefWga Jic  (2  lydische  Tetrachorde) 

Ich  halte  es  zwar  keineswegs  für  ausgeschlossen,  daß  man  in 
alter  Zeit  vor  der  gründlichen  Durchbildung  der  Skalenlehre  z.  B. 
von  einer  Mese  der  phrygischen  Oktave  gesprochen  haben  wird 
und  habe  sogar  meine  Erklärung  der  Enharmonik  des  älteren 
Olympos  darauf  aufgebaut,  daß  die  berichtete  Auslassung  der 
Lichanos  nicht  die  dorische  sondern  vielmehr  die  phrygische 
Lichanos  (f)  betroffen  hat.  Zur  Zeit  des  Heraklides  Pontikus  wird 
vielleicht  auch  noch  die  Erinnerung  an  solche  alte  Formen  der 
Theorie  bestanden  haben.  Später  aber  ist  auch  diese  Erinnerung 
gänzlich  ausgelöscht  und  andere  Tetrachorde  als  dorische  gibt  es  über- 
haupt nicht.  Wohl  unterscheidet  man  fortgesetzt  die  drei  eiStj  tou 
oiarsaoapojv  im  diatonischen  Tongeschlecht,  aber  niemals  taucht  statt 
der  einfachen  Numerierung  eine  an  die  Oktavengattungen  erinnernde 
Nomenklatur  für  die  verschiedenen  Arten  der  Tetrachorde  auf. 

Das  Ergebnis  der  Aufstellungen  Westphals  bezw.  Pauls  ist 
aber  auch  sonst  in  mehr  als  einer  Hinsicht  bedenklich.  Was  soll 
man  sich  für  eine  Vorstellung  von  einer  hypolydischen  Skala 
machen,  deren  thetische  Mese  (und  Proslambanomenos  und  Nete 
hyperboläon)  der  Ton  h  ist,  während  doch  alles  darauf  hindeutet, 
daß  Hypolydisch  (wie  auch  Westphal  selbst  stets  angenommen)  als 
Nebenform  des  Lydischen  wie  dieses  e  und  f  als  Haupttöne  behan- 
delte? Ebenso  widerspricht  die  thetische  Mese  c  ganz  und  gar 
dem  Charakter  des  Hypophrygischen,  das  auch  bei  Westphal  sonst 
eine  auf  g  d  beruhende  Skala  ist. 

Glücklicherweise  setzt  uns  eine  Ausführung  des  Gaudentios, 
eines  Zeitgenossen  des  Ptolemäus,  instand,  strikt  zu  beweisen,  daß 
auch  in  der  römischen  Kaiserzeit  und  speziell  zur  Zeit  des  Ptole- 
mäus eine  derjenigen  O.Pauls  und  Westphals  entsprechende  thetische 
Onomasie  nicht  bestanden  hat.  Gaudentios  sagt  (pag.  21)  über- 
einstimmend mit  den  Alypischen  Tabellen  und  Aristides  Quintilian, 
das  Zeichen  des  tiefsten  überhaupt  gebrauchten  Tones  sei  ~o 
(Alypisch  cl  ).  Dasselbe  entspricht  dem  Proslambanomenos  der  tief- 
sten Transpositionsskala,  der  hypodorischen  Tonart,  E.  Gaudentios 
sagt  nun  mit  Recht,  daß  der  tiefste  von  allen  Tönen  natürlich 
nichts  anderes  sein  könne  als  Proslambanomenos;  das  einen  Ganz- 
ton höhere  6 ,  welches  dem  Fis  entspricht,  kann  dagegen  nach 
Gaudentios  sowohl  Proslambanomenos  als  auch  Hypate  hypaton 
sei.  Für  das  nur  einen  Halbton  über  E  liegende  F  (=  T) 
nimmt  Gaudentios    ebenfalls   die   Möglichkeit   in  Anspruch,    daß   es 
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Proslambanomenos  sein  kann  (es  ist  Proslambanomenos  einer  der 
von  Ptolemäus  verworfenen  aristoxenischen  Skalen),  bestreitet  aber 
entschieden,  daß  es  Hypate  hypaton  sein  könne,  weil  für  einen 
Proslambanomenos  darunter  kein  Raum  sei  (Es).  Von  einem  mixo- 
lydischen  System,  in  welchem  E  Proslambanomenos  und  F  Hypate 
hypaton  wäre,  weiß  also  Gaudentios  entschieden  nichts. 

Es  wäre  aber  auch  ganz  unerfindlich,  was  dieser  ganze  breite 
Apparat  einer  thetischen  Onomasie,  den  Ptolemäus  mit  umständ- 
lichen Doppeltabellen  für  alle  7  Tonarten  entwickelt,  für  einen  Zweck 
hätte,  wenn  er  sich  nicht  eben  ganz  einfach  auf  die  Aufweisung 
des  Verhältnisses  zwischen  der  Grundskala  und  ihren  Transpositio- 
nen bezöge.  Da  das  10.  Kapitel  die  Höhenlagen  der  einzelnen 
Transpositionsskalen  gegeneinander  erörtert  und  die  umständliche 
Erklärung  des  Verhältnisses  von  Thesis  und  Dynamis  daran  als 
1 1  .Kapitel  direkt  anschließt,  überhaupt  aber  zwischen  dem  5. Kapitel, 
welches  zuerst  das  Programm  aufstellt,  Thesis  und  Dynamis  zu 
erklären,  und  dem  11.,  in  welchem  die  tabellenmäßigen  Nachweise 
gegeben  werden,  nichts  steht,  was  nicht  streng  zur  Sache  gehörte 
(z.  B.  gehört  der  Nachweis  entschieden  zur  Sache,  daß  das  Tetra- 
chord  synemmenon  in  eine  reine  Tonart  nicht  gehört,  weil  es 
bereits  ein  Element  der  Modulation  bedeutet)  —  so  liegt  ja  eigent- 
lich klar  auf  der  Hand,  daß  es  sich  um  nichts  anderes  handeln 
kann,  als  die  Lehre  von  der  Veränderung  der  tonalen 
Funktionen  der  Stufen  des  zweioktavigen  S}rstems  von  A — a,  wie 
bereits  Wallis  und  wieder  Bellermann  und  von  Neueren  C.  v.  Jan 
erkannt  haben.  Leider  ist  aber  gerade  Jans  letzte  Äußerung  zu 
der  Frage,  in  dem  posthumen  »Bericht  über  griechische  Musik  und 
Musiker  von  1884 — 99«  im  Ausdruck  hie  und  da  unklar  ausgefallen, 
was  sicher  seinen  Grund  darin  hat,  daß  Jan  (gest.  4.  Sept.  1899) 
die  Korrektur  der  im  Jahresbericht  für  Altertumswissenschaft  er- 
schienenen Arbeit  nicht  mehr  selbst  lesen  konnte.  In  der  durch- 
aus zustimmenden  Besprechung  der  Studie  »Dynamis  und  Thesis« 
von  R.  Ißberner  (in  Philologus  1896),  welche  sich  mit  Recht  wie- 
der auf  den  Standpunkt  vor  Westphal  und  Paul  stellt,  kommt  leider 
zweimal  der  Satz  vor:  »Dynamische  Mese  ist  die  Tonika  einer  jeden 
Oktavengattung. «  Das  kann  unglücklicherweise  wieder  im  Sinne  der 
Westphalschen  Theorie  verstanden  werden,  während  Jan  damit 
sagen  will,  dynamische  Mese  ist  bei  jeder  beliebigen  Umstimmung 
der  Mitteloktave  der  Ton,  welcher  in  dem  dadurch  gegebenen  trans- 
ponierten System  dieselbe  Stellung  einnimmt  wie  die  Mese  a  in 
der  (dorischen)  Grundstimmung.  Auch  Jan  ist  zweifellos  wieder 
durch  die  unglückliche  Bellermann-Fortlagesche  Verwandlung  der 
dorischen  Stimmung  in  ein  i?moll  oder  AismoW  stark  in  der  klaren 
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Übersicht   der  Verhältnisse  behindert.     Alles   ist   aber  kinderleicht 
und  sonnenklar,  sobald  man  die  dorische  Stimmung  als  Grundskala 
ansieht  d.  h.  als  Tonart  ohne  Vorzeichen  notiert ;  nur  dann  ist  der 
Hauptsatz  des    Ptolemäus  verständlich    »nur  im    dorischen   Tonos 
fallen   Dynamis  und   Thesis  zusammen«.     Thesis   ist    eben    nichts 
weiter   als    die   einfache  grundlegende  Bestimmung  der  Stufen   im 
Systema  ametabolon.     Wenn  auch,  wie  unsere  Untersuchungen  er- 
geben haben,  niemals  eine  Kithara  mit  besonderen  Saiten  für  sämt- 
liche Stufen  des  zweioktavigen  Systems  existiert  hat,  so  stellt  man 
sich  doch,   um  klar  zu  sehen,   am  zweckmäßigsten  ein  Instrument 
vor,  auf  welchen  die  sämtlichen  in  das  Bereich  dieser  Doppeloktave 
A — a    fallenden    Tongebungen    nebeneinander    möglich    sind.     Das 
Instrument,  auf  dem  es  die  pythagoräischen  Theoretiker  den  Schülern 
demonstrierten,  war  bekanntlich  das  Monochord,  mit  1 ,  2  oder  später 
auch  mit  4  Saiten  und  beweglichen  Stegen  (Helikon).    Die  bestimmte 
Aussage  des  Aristides  Quintilian  (p.  24),  daß  nur  die  dorische  Ton- 
art in  ihrem  ganzen  Umfange  durch  zwei  Oktaven  gesungen  wird, 
die   anderen    dagegen  nur    bis   zur   Höhen-  und  Tiefengrenze  des 
Dorischen,    d.  h.  unten  bis  A  oben  bis  a\   findet  ihre  vollständige 
Bestätigung  durch  die  Tabellen  der  Thesis  und  Dynamis  bei  Ptole- 
mäus II.  cap.  1 1 ,  welche  sämtliche  Umstimmungen  mit    dem  theti- 
schen    Proslambanomenos    und    der    thetischen    Nete  hyperboläon 
abbrechen.     Ptolemäus  geht  in   der  Einhaltung  dieses  Prinzips   so 
weit,    daß    er   sogar   alle   die   Stufen,    welche    irgend    eine  Trans- 
position   in   der   Tiefe   mehr   haben  würde,    während   oben   deren 
fehlen  oder  umgekehrt,   trotz  des  Widerspruchs  der  Tonhöhe,  mit 
den  ihnen  in  der  nicht  mehr  singbaren  Lage  zukommenden  Namen 
in  der  in  das  Bereich  der  Grundskala  A—a  fallenden  Lage  einsetzt. 
Z.  B.  wird,  wenn  man   die   Paranete  diezeugmenon   (d')   als   Mese 
ansetzt  (wodurch  die  mixolydische  Stimmung  sich  ergibt),    eigent- 
lich  das  ganze   zweioktavige   System  um   eine  Quarte   nach   oben 
verschoben,  da  jederzeit  die  Mese  mit  ihrer  Unteroktave  (Proslam- 
banomenos)  und   Oberoktave  (Nete  hyperboläon)  das   zweioktavige 
System  umschreibt,  wie  es  Alypius  vollständig  notiert,  so  daß  also 
die   mixolydische  Stimmung  eigentlich   von  d — d2  reicht.      Anstatt 
aber  unten  die  Stufen  c  B  und  A  wegzulassen,  die  unter  dem  mixo- 
lydischen  Proslambanomenos  liegen  und  dafür  oben  die  Stufe  b'  c" 
und  d"  anzusetzen,    fügt  Ptolemäus  vielmehr  in   der   Tiefe   die   in 
das   Gebiet   der  Grundskala  hineinfallenden   Töne   mit  ihren   ihnen 
in  der  Höhe  zukommenden  Namen  hinzu,  z.  B. : 


204  v-   Die  Skalenlehre.     19.  Thesis  und  üynamis. 


Grundskala     Mixolydisch : 


Tetr. 


a  a 


hyper-  /  J  J,  }  Tetr.  diezeugmenon 

boläon    \',  ' ,  / 


/  d'  d'~Mese 

c '  1 


Tetr 
diezeug- 
menon   \1  "    j  T 

Mese   ja  a  ' 

Tetr-  [fi  (i)T 

meson    \/  /   / 


e 


I 

Tetr.      I  d  d .    Proslambanomenos  bezw.  Nete  j  . 

hypaton  \c  c\  Paranete  \  !iy|!.er" 

*/Trite  )bolaou 

Prosl.       A  A'  Nete  diezeiiginenoii 

Dazu  gibt  Ptolemäus  noch  an,  welche  Töne  nunmehr  in  dem 
transponierten  System  stehende  und  welche  bewegliche  sind,  und 
bestimmt  die  Intervalle  zwischen  den  einzelnen  Stufen  durch  Pro- 
portionen!   Kann  man  überhaupt  deutlicher  sein? 

Wir  dürfen  wohl  als  sicher  annehmen,  daß  ursprünglich  Osoi? 
nichts  weiter  ist  als  die  Lage  der  Stufen  (Saiten)  auf  der  Kithara 
und  Lyra,  und  daß  der  Name  erst  von  da  über  die  Grenzen  von 
deren  Tongebiet  hinaus  getragen  wurde ;  die  in  diesem  Zusammen- 
hange stets  gebrauchten  Ausdrücke  taoic  (Spannung),  IcpapfidCeTai 
(wird  eingestimmt)  u.  a.  verweisen  ja  immer  wieder  auf  die  Saiten- 
instrumente. Für  die  Kithara  reduzierte  sich  dann  der  Umfang, 
innerhalb  dessen  die  verschiedenen  Transpositionsskalen  zur  Geltung 
kamen,  noch  weiter  und  begriff,  abgesehen  von  den  Virtuosenkünsten 
der  Timotheus  und  Genossen,  eigentlich  nur  die  Mitteloktave  e — e. 
Im  Grunde  ist  es  immer  nur  darauf  abgesehen,  zu  zeigen,  in 
welches  transponierte  System  diese  Mitteloktave  gehört,  je  nachdem 
sie  dorisch,  phrygisch,  lydisch,  mixolydisch,  hypodorisch,  hypo- 
phrygisch  und  hypolydisch  eingestimmt  wird.  Von  weiteren  Um- 
stimmungen  als  diesen  will  besonders  Ptolemäus  nichts  wissen,  weil 
sie,  was  allerdings  nicht  zu  bestreiten  ist,  nur  Wiederholungen 
bereits  unter  diesen  befindlicher  Oktavengattungen  in  etwas  höhe- 
rer oder  etwas  tieferer  Lage  ergeben  können.  So  exemplifiziert 
Ptolemäus  ganz  richtig,  daß  ein  sogenanntes  tieferes  Hypophrygisch 
(aristoxenischer  Nomenklatur,  das  Hypoiastische  des  Alypius),  das 
von  manchem  zwischen  dem  Hypodorischen  (EmoW)  und  dem  Hypo- 
phrygischen  (Fis  mo\\)  eingeschaltet  werde,  nur  entweder  die  Verhält- 
nisse der  hypodorischen  Oktave  etwas  höher  (EismoU  statt  JE'moll) 
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oder  die  der  hypophrygischen  etwas  tiefer  (i^moll  statt  FismoW) 
reproduzieren  müsse.  Das  drückt  Ptolemäus  so  aus:  »Denn  wenn 
die  dynamische  Mese  der  hypodorischen  Tonart  auf  die  Stufe  der 
thetischen  Hypate  meson  fällt  und  die  dynamische  Mese  des  Hypo- 
phrygischen auf  die  thetische  Parhypate  meson,  so  muß  eine 
zwischen  diesen  beiden  eingeschobene  weitere  Tonart,  die  so- 
genannte tiefere  hypophrygische,  ihre  dynamische  Mese  ebenfalls 
entweder  auf  der  Stufe  der  thetischen  Hypate  (e)  haben  wie  auch 
die  hypodorische  oder  aber  auf  der  Stufe  der  thetischen  Parhypate 
(f)  wie  auch  die  hypophrygische.«  Dieser  Passus  spricht  gewiß 
unzweideutig  genug  von  den  Transpositionsskalen  und  stellt  ganz 
ebenso,  wie  der  Anfang  des  Kapitels,  die  Beziehungen  zwischen  den 
thetischen  und  dynamischen  Benennungen  klar;  daß  derselbe  trotz- 
dem nicht  0.  Paul  die  Augen  geöffnet  hat  über  die  gänzliche  Über- 
flüssigkeit und  Verkehrtheit  seiner  nichttransponierten  zweioktavigen 
Systeme  für  alle  Oktavengattungen,  ist  sehr  verwunderlich,  noch 
verwunderlicher  aber,  daß  auch  R.  Westphal  über  diesen  Passus 
glatt  hinweglesen  konnte,  ohne  einen  Widerspruch  zu  bemerken. 


VI.  Kapitel. 
Die  Tongeschlechter  und  Chroai. 

§  20.    Die  Tongeschlechter  (yivYj). 

Helmholtz  stellt  an  die  Spitze  der  von  der  Naturwissenschaft 
zur  Ästhetik  und  Kunstgeschichte  überspringenden  dritten  Abteilung 
seiner  »Lehre  von  den  Tonempfindungen«  den  Satz,  daß  »das 
System  der  Tonleitern,  der  Tonarten  und  deren  Harmoniegewebe 
nicht  bloß  auf  unveränderlichen  Naturgesetzen  beruht,  sondern  daß 
es  zum  Teil  auch  die  Konsequenz  ästhetischer  Prinzipien  ist,  die 
mit  fortschreitender  Entwicklung  der  Menschheit  einem  Wechsel 
unterworfen  gewesen  sind  und  ferner  noch  sein  werden«.  Die 
Wahrheit  dieses  Ausspruchs  macht  sich  mit  zwingender  Gewalt 
fühlbar,  wenn  wir  nunmehr  dem  internsten  und  speziell  charakte- 
ristischen Teile  der  Musiktheorie  der  Griechen  näher  treten,  der 
Lehre  von  den  Tongeschlechtern.  Während  die  Skalenlehre  in 
ihren  bisher  behandelten  Umrissen  nicht  nur  die  größte  Verwandt- 
schaft mit  dem  System  der  mittelalterlichen  Kirchentüne  zeigt,  son- 
dern doch  schließlich  auch  unserem  heutigen  melodischen  und  har- 
monischen Gestalten  nicht  widerspricht,  in  seiner  Grundlage,  der 
abwechselnd  nach  2  und  3  Ganztönen  einen  Halbton  einschaltenden 
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Grundskala  und  ihren  Transpositionen  sogar  vollständig  mit  den- 
selben zusammenfällt,  so  tritt  uns  dagegen  in  dem  chromatischen 
und  enharmonischen  Tongeschlechte  etwas  unseren  heutigen  musi- 
kalischen Vorstellungskreisen  gänzlich  Fremdes  gegenüber,  dessen 
Entstehung  in  der  Zeit  allgemeinen  Hochstandes  der  Kunstpflege 
und  der  ästhetischen  Kritik  des  Hellenentums  rätselhaft  erscheint 
und  eine  umständliche  Begründung  erfordert. 

Zunächst  ist  zur  Begriffsstimmung  zu  bemerken,  daß  die  in 
unserer  heutigen  Musiklehre  üblichen  Termini  Enharmonik  und 
Chromatik  sich  nur  schlecht  oder  gar  nicht  mit  den  antiken  decken. 
Am  ehesten  berühren  sich  noch  die  moderne  und  antike  Chromatik; 
die  moderne  Enharmonik  aber  hat  mit  der  antiken  gar  nichts  zu 
schaffen.  Heute  versteht  man  unter  Chromatik  die  direkte  Auf- 
einanderfolge mehrerer  Halbtöne,  unter  einer  chromatischen  Ton- 
leiter eine  aus  lauter  Halbtönen  bestehende,  richtig  formuliert  irgend 
eine  diatonische  Skala,  in  welcher  sämtliche  Ganztonstufen  durch 
Einschaltung  von  Zwischentönen  gespalten  sind.  Denn  schließlich 
ist  doch  jede  chromatische  Skala  nur  eine  Umgestaltung  einer  dia- 
tonischen; eine  absolute  chromatische  Tonleiter  kann  wohl  physi- 
kalisch hergestellt  werden,  im  konkreten  Falle  aber,  innerhalb 
eines  Kunstwerks  tritt  sie  jederzeit  für  eine  diatonische  ein  und 
erfordert  daher  mancherlei  verschiedene  Schreibweisen  je  nach  der 
herrschenden  Tonart.  Chromatik  als  selbständige  Grundlage  einer 
Skalenbildung  kennt  unsere  so  reich  entwickelte  Musik  nicht.  Die 
in  der  modernen  Melodik  häufigen  Folgen  zweier  kleiner  Sekunden 
z.  B.  in  J.moll  die  Einführung  des  Unterleittons  und  des  Oberleit- 
tons zur  Quinte  oder  Prim  der  Skala  [dis  e  f,  b  a  gis)  sind  schon 
nicht  mehr  Chromatik  sondern  eine  kompliziertere  Harmoniegrund- 
lage voraussetzende  Diatonik.  Zur  Chromatik  im  engeren  Sinne 
gehört  vielmehr  die  unmittelbare  Aufeinanderfolge  von  zwei  Formen 
derselben  Stufe  der  Grundskala  wie  z.  B.  g  gis ,  hb.  Damit  stellt 
sich  aber  heraus,  daß  es  gar  nicht  der  Aufeinanderfolge  zweier  Halb- 
tonschritte bedarf,  um  den  Begriff  der  Chromatik  zustande  zu 
bringen.  Das  eigentlich  Chromatische  besteht  vielmehr  in  dem 
Auftreten  zweier  Formen  derselben  Stufe  nebeneinander. 
Daß  dasselbe  gewöhnlich  einen  diatonischen  kleinen  Sekundschritt 
nach  sich  zieht,  ist  zwar  leicht  zu  erkennen,  fällt  aber  doch  bereits 
außerhalb  der  Begriffsbestimmung. 

Ganz  anders  bei  den  Griechen.  Bei  ihnen  beruht  die  Chromatik 
durchaus  nicht  auf  einer  Einschaltung  von  Zwischenstufen  zwischen 
die  Stufen  der  diatonischen  Skala  sondern  vielmehr  auf  der  Umstim- 
mung  zweier  Stufen  der  diatonischen  Skala  selbst,  so  daß  die 
melodische  Grundlage   die  gleiche  Stufenzahl  behält.     Aristoxenos 
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sagt  ausdrücklich,  daß  für  die  Aufweisung  der  Unterschiede  der 
Tongeschlechter  ein  Tetra chord  der  Form  zugrunde  zu  legen  ist, 
wie  es  sich  zwischen  Hypate  meson  und  Mese  findet,  dessen 
Zwischenstufen  allein  in  den  Geschlechtern  umgestimmt  werden, 
während  die  Grenztüne  selbst  bleiben  (p.  46:  Ai  oh  tdiv  ysvujv 
Biacpopal  Xafxßavovrai  sv  -srpa/opBa)   toioutoj    oldv  sotl    ar,b    p-sor^ 

i(D     UTidcTTjV    TUJV     [X£V    ÄXpCüV    {J-SVOVTOJV    Tü)V    0£    uiaOJV     XIVOU{J-£V(OV     OT£ 

}x£v  ajjLcpotipojv  6r£  0=  öarspoo'  ähnlich  p.  22). 

Für  ein  solches  Tetrachord  stehen  unter  allen  Umständen  nur 
vier  Stufen,  auf  der  Kithara  vier  Saiten,  zur  Verfügung,  von  denen 
die  beiden  äußersten  ihre  Stimmung  in  allen  Tongeschlechtern  und 
Färbungen  behalten  und  nur  die  beiden  mittleren  umstimmbar  sind. 
Die  gesamte  Lehre  von  Tongeschlechtern  und  Färbungen  läuft  also 
auf  den  Nachweis  der  möglichen  Umstimmungen  dieser  mittleren 
Saiten  oder  Stufen  hinaus. 

Wir  haben  bereits  zwei  Formen  solcher  Umstimmungen  kennen 
gelernt,  welche  nicht  andere  Tongeschlechter  sondern  andere  Ton- 
arten, Transpositionen  des  ganzen  Systems  bedeuten,  nämlich  statt: 

ef    g     a  (dorisches  Tetrachord) 

diese  beiden:     efifg     a  (phrygisches  Tetrachord) 
e  fis  gisa  (lydisches  Tetrachord) 

Da  dieselben,  wie  wir  im  vorigen  Paragraphen  gesehen,  die 
Dynamis  verändern,  so  sind  sie  gar  nicht  mehr  Tetrachorde  wie 
das  von  Hypate  bis  Mese,  können  also  nach  Aristoxenos  überhaupt 
der  Aufweisung  der  Tongeschlechter  nicht  zugrunde  gelegt  werden; 
denn  in  e  fis  g  a  würde  fis  als  Hypate  anzusehen  sein,  in  e  fis  gis  a 
aber  gar  gis,  d.  h.  wir  hätten  je  zwei  Bruchteile  von  Tetrachorden 
der  Art,  wie  sie  Aristoxenos  fordert,  anstatt  eines  intakten.  Ob  nun 
aber  nicht  dennoch  diese  ältesten  Umstimmungsformen  auf  die  Auf- 
stellung der  Tongeschlechter  geführt  haben,  ist  eine  ganz  andere 
Frage.  Denn  Theorie  und  Praxis  gehen  manchmal  einander  sehr 
zuwiderlaufende  Wege.  Daß  der  eigenartige  Reiz  der  Aufeinander- 
folge zweier  Halbton  schritte  zuerst  durch  den  Gebrauch  der  Trite 
synemmenon  neben  der  Trite  diezeugmenon  erprobt  wurde,  ist  zum 
mindesten  sehr  wahrscheinlich.  Obgleich  die  spätere  Theorie  die 
Diatonik,  Ghromatik  und  Enharmonik  für  jedes  Tetrachord  selb- 
ständig lehrt,  also  ebensowohl  für  das  Tetrachord  synemmenon 
als  das  Tetrachord  diezeugmenon  und  in  der  Demonstration  der 
Tongeschlechter  sich  peinlich  jeder  Vermischung  zweier  Tetrachorde 
enthält,  so  spricht  doch  die  Lehre  von  der  Melodieführung  und 
der    Modulation   (Metabole)    von    dem    Wechsel    im    Gebrauch    der 
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beiden  Tetrachorde  z.  B.  einem  Emporsteigen  im  Tetrachord  die- 
zeugmenon  und  Herabsteigen  im  Tetrachord  synemmenon.  Sehr  zu 
beachten  ist  auch,  daß  in  der  späteren  Praxis  der  Kitharisten,  wie 
sie  die  6p<j.aaia  belegt,  die  fr-Saite  den  Namen  £pa>fi.aTixifj  führt,  wäh- 
rend die  7^-Saite  oiaxovo?  heißt.  Die  eigentliche  Wurzel  der  Chro- 
matik  bei  den  Alten  werden  wir  darum  nicht  in  der  Hinaufstim- 
mung der  /-Saite  nach  fis,  welche  ja  f  beseitigt,  sondern  vielmehr 
in  dem  Nebeneinanderstehen  von  b  und  h  suchen  müssen.  Das 
älteste  chromatisch  geteilte  Tetrachord  wird  demnach  das  Tetra- 
chord synemmenon  gewesen  sein  sobald  es  die  Paramese  heranzog: 

ab  h\i/2d 

Damit  erklärt  sich  auch  die  Angabe  Plutarchs  (De  musica  cap.  20), 
daß  die  Chromatik  auf  der  Kithara  sehr  alt  sei.  Die  Übertragung 
dieser  Teilung  auf  andere  Tetrachorde  ist  höchstwahrscheinlich  erst 
aufgekommen,  nachdem  inzwischen  die  neue  Form  der  Enharmonik 
sich  entwickelt  hatte. 

Erinnern  wir  uns,  daß  letztere  entstand  durch  Nachahmung  der 
halbtonlosen  phrygischen  Pentatonik 

d  e  . .  g  ah  . . .  d' 

im  Rahmen  der  dorischen  Oktaven  als 

e  f . .  ah  c . .  e 

zunächst  ohne  Teilung  des  Halbtons,  so  mag  wohl  nicht  lange 
nach  Olympos  und  Terpander  auch  das  Experimentieren  mit  Unter- 
bringungen der  ausgelassenen  Töne  durch  Einstimmung  in  andere 
Tonhöhen  begonnen  haben.  Die  beiden  Hauptformen,  welche  dabei 
schnell  neben  der  diatonischen  zu  Ansehen  kamen,  sind: 

a.  neuere  Enharmonik:    1/4  +  1/4-r-   2     =  ee*f.  .  .  a^hhfc  .  ..  e 

b.  Chromatik:  72  +  V2-HV2  =  e     f  fis..a\\h  c   eis  ...  e 

Diese  beiden  Formen  finden  wir  in  sämtlichen  Transpositions- 
skalen der  Alypischen  Tabellen  für  sämtliche  Tetrachorde  von  deren 
zweioktavigen  Systemen  (einschließlich  des  Tetrachords  synemme- 
non) durchgeführt. 

Es  fragt  sich  nun,  wie  haben  wir  uns  zu  denken,  daß  ein 
Grieche,  der  schließlich  doch  keine  anders  organisierten  Ohren  hatte 
als  wir,  diese  seltsamen  Tonkombinationen  gehört  hat?  Bezüglich 
des  enharmonischen  Geschlechts  ist  da  wohl  nichts  zu  eruieren, 
was  dem  neuen  Zwischentone,  der  die  jüngere  Enharmonik  von 
der  älteren  unterscheidet,  irgend  welchen  harmonischen  Sinn 
geben  könnte.     Derselbe  ist  durchaus  nur  als  melodischer  Schleifton 
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innerhalb  des  Halbtonintervalls  definierbar.  Denn  da  das  e  f  ohnehin 
schon  nach  den  griechischen  Intervallbestimmungen  als  der  nach 
Abzug  zweier  Ganztöne  9  :  8  bleibende  Rest  der  Quarte  4  :  3 
(Limma  256  :  213)  ein  genau  um  1/10  Ganzton  kleineres  Intervall  ist 
als  unser  diatonischer  Halbton  16:15,  so  kann  dessen  Halbierung 
kein  Intervall  ergeben,  das  durch  Beziehung  auf  die  natürlichen 
akustischen  Verhältnisse  leichter  verständlich  würde.  Es  bleibt  also 
lediglich  die  nahe  Nachbarschaft  der  Tonhöhe  zur  Erklärung- 
übrig,  d.  h.  der  Mittelton  kann  als  ein  dem  e  angenähertes  f  (stark 
vertiefter  Leitton  nach  unten)  oder  als  ein  dem  f  angenähertes  e 
(stark  verschärfter  Leitton  nach  oben)  rein  melodisch  vielleicht  auf- 
gefaßt werden.  Gewiß  werden  wir  von  unserem  heutigen  Stand- 
punkte aus  ohne  Einschränkung  dem  Aristoxenos  beistimmen,  wenn 
er  sagt  (pag.  19):  »üpuiTov  jjlsv  ouv  xai  TtpsoßuTaxov  atkuiv  (sc.  raiv 
-j'evojv)  ihrsov  to  oiaxovov,  irpaiiov  -ydp  auTOU  rt  tou  dvfrpcoirou  cpuai; 
irpo^iUY/dvci,  öaurspov  os  to  yjja>\irj.-iv.6yJ  tpirov  os  xai  dvwTatov  tÖ 
svapfxdviov  T£Ä£UTai(|)  ydp  auTio  xa!  \xohc  jxsia  ttoäAou  tiovou  aov- 
ejK^sTat  7j  atoü^atc«,  d.  h.  »Als  erstes  und  ältestes  der  drei  Ton- 
geschlechter ist  das  diatonische  anzusehen,  auf  welches  zuerst  die 
menschliche  Natur  verfällt,  als  zweites  das  chromatische,  als  drittes 
und  jüngstes  aber  das  enharmonische,  an  welches  sich  die  Auf- 
fassung zuletzt  und  kaum  mit  vieler  Mühe  gewöhnt«.  Daß  nicht 
etwa  die  Griechen  zwischen  den  Spaltwerten  des  Halbtons  oder 
zwischen  ihnen  und  den  Hauptwerten  harmonische  engere  Be- 
ziehungen annahmen,  geht  aus  Aristoxenos  pag.  53  hervor,  wo 
derselbe  für  die  prinzipielle  Begründung  der  normalen  Tonfolge 
der  Melodie  irgendwelche  Bedeutung  der  engen  Intervalle  (Pykna) 
des  enharmonischen  (und  wohl  auch  des  chromatischen)  Geschlechts 
rundweg  abweist:  »AizkS>$  jxiv  ouv  sursiv  xaxd  ri^v  tou  [asAouc 
cpuaiv  C7jT7)TeQ.v  x6  k^rfi  xai  ooy  a>;  oi  si;  tJjv  xaTairuxva>oiv  ßXsTrov- 
T£;  eia>&aaiv  ditooioovai  to  auvs/ic«,  d.  h.  »Um  es  kurz  zusagen, 
so  muß  man  die  Gesetze  der  normalen  Skalenbildung  aus  der 
Natur  der  Melodie  entwickeln  und  nicht,  wie  manche  tun,  eine 
gleich  fortlaufende  Reihe  kleinster  Intervalle  ins  Auge  fassen«.  Etwas 
dem  hier  von  Aristoxenos  getadelten  Verfahren  Ähnliches  hat  uns 
Aristides  Quintilian  in  der  p.  1 5  verzeichneten  alten  in  lauter  Diesen 
verlaufenden  Skala  [yj  vopd.  toXc,  dp^ai'oi;  xard  oiiazic,  apjjLoviot) 
mit  24  Diesen  für  den  Umfang  der  ersten  Oktave  aufbewahrt  (die 
zweite  soll  chromatisch  in  lauter  Halbtönen  verzeichnet  sein). 
Leider  ist  die  Tabelle  unter  der  Hand  der  Kopisten  bis  zu  den 
erhaltenen  Handschriften  gar  arg  verdorben,  aber  doch  nicht  so 
rettungslos,  wie  die  Kommentatoren  bis  jetzt  samt  und  sonders  an- 
nehmen zu  müssen  glaubten.    Aristides  verheißt  also  in  den  beiden 
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Zeilen  über  dem  Diagramm  die  Aufzeichnung  einer  durch  zwei 
Oktaven  laufenden  Skala,  in  der  ersten  Oktave  in  lauter  Diesen,  in 
der  zweiten  in  Halbtönen.  In  der  Unterschrift  bestätigt  er  das 
Diagramm  nochmals  mit  denselben  Worten.  Die  Gunst  des  Schick- 
sals hat  uns  glücklicherweise  von  der  tiefsten  in  Diesen  notierten 
Oktave  doch  soviel  erhalten,  daß  wir  erkennen  können,  um  welche 
zwei  Oktaven  es  sich  handelt,  nämlich  die  von  E — e',  von  dem 
hypodorischen  Proslambanomenos  bis  zur  hypodorischen  Nete 
hyperboläon,  wie  ich  gleich  zeigen  werde.  Eine  in  lauter  Viertel- 
tünen  laufende  Skala  ist  zwar  auch  dem  Geiste  der  grie- 
chischen Notenschrift  fremd,  vielmehr  hat  dieselbe  für  jeden  der 
Halbtöne  EF,  FisG,  GisA,  AisH,  He,  cisd,  dise,  ef  je  drei  Zei- 
chen, so  daß  zwar  jeder  dieser  acht  Halbtöne  tatsächlich  in  zwei 
Vierteltöne  gespalten  ist,  die  chromatischen  Halbtöne  ffis,  ggis, 
aais,  ccis  und  ddis  aber  ungespalten  sind;  dafür  kommen  H 
und  e  doppelt  vor.  Wir  dürfen  uns  sicher  dabei  beruhigen,  daß 
Aristides  nichts  anderes  will  als  eben  die  sämtlichen  Pykna, 
die  innerhalb  der  Oktave  E — e  (f)  möglich  sind,  der  Reihe  nach 
aufzeichnen.  Daß  das  wirklich  der  Sinn  der  Überbleibsel  dieser 
verunstalteten  Tabelle  ist,  mag  die  folgende  Yergleichung  lehren. 
Bellermann,  auf  dessen  Faksimile  sich  meine  Deutung  stützt,  hat 
sich  durch  die  offenbar  am  ärgsten  durch  Dittographien  verun- 
staltete zweite  (höhere)  Hälfte  der  Tabelle  verleiten  lassen,  für  den 
Anfang  in  der  Tiefe  Analogien  zu  konstruieren,  welche  die  ursprüng- 
liche Absicht  vollends  gänzlich  verdecken.  Ich  schreibe  zur  Ver- 
deutlichung die  Zeichen  der  Alypischen  Tabelle  zu  oberst  und 
darunter  die  bei  Aristides  pag.  15  sich  der  Reihe  nach  findenden, 
in  der  dritten  Reihe  füge  ich  besser  erhaltene  Formen  der  Schreib- 
weise bei  Aristides  pag.  27  bei: 


E-F 

Fis—G 

Gis  —  a 

Ais—H 

H—ö 

eis — d 

dis — e 

-fl  S-  H 

3    bJ 

9HH  M 

WV^ 

_mH 

7FY 

1BV 

-O  fehlt  -< 

fehlt  6  J 

9  L  J 

'D  V  fehlt 

fehlt  f  B 

i  r<5 

"1PD 

H 

h 

V 

e-f 


Das  beiläufig  zur  Verhütung  weiteren  Kopfzerbrechens  über 
diese  vermeintliche  abweichende  alte  Notierungsart,  womit  Beller- 
mann seinerzeit  (Toni.  u.  Musikn.)  einen  sehr  bedenklichen  Anfang- 
gemacht  hat. 

Eine  geschlossene  Folge  von  Diesen  kennt  also  die  griechische 
Theorie,  wie  wir  sehen,  nicht,  jedenfalls  nicht  außerhalb  der  Noten- 
tabellen.   Arlstoxenos  stellt  sogar  kategorisch  den  Satz  auf  (pag.  63): 
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»riuxvov  hk  Tipo?  iruxvcu  ou  jj-sAüjosTtcu  oui)'  oXov  outs  jjipoc  aöxou. « 
Die  Motivierung,  daß  sonst  weder  die  vierte  noch  die  fünfte  Stufe 
konsonant  ausfallen  würde,  ist  zwar  nur  ein  Beweis  aus  dem 
System  heraus  und  nicht  ein  absoluter;  sie  und  die  weitere 
pag.  28  »daß  bereits  eine  dritte  Diesis  zu  singen  die  Stimme  nicht 
fertig  bringe  (tyjv  xpix^v  oisaiv  Tiavxa  Tcoiouaa  oify  ol'axs  ioxt  irpoc- 
xt&svai)  genügen  aber  sogar,  die  Überlieferung  von  pag.  53  als  un- 
haltbar zu  erweisen:  »{J-sypi  yap  xpiuiv  yj  <pu>VY}  öuvaxai  oovsipstv«: 
es  fehlt  da  vielleicht  ein  oo  oder  statt  xpi«W  ist  SuoTv  zu  lesen. 

Wir  sind  somit  bezüglich  der  harmonischen  Deutung  der  en- 
harmonischen  Skalen  durchaus  auf  die  der  neueren  mit  der  älteren 
Enharmonik  gemeinsamen  Stufen  angewiesen,  d.  h.  für  den  harmo- 
nischen Sinn  der  Skala  kommen  lediglich  die  Stufen 

e  f . .  a  h  c  . .  e 

in  Betracht.  Daß  diese  die  Harmonie  ^4moll  auffällig  in  den  Vor- 
dergrund stellen,  ist  sofort  ersichtlich;  doch  ist  neben  derselben 
auch  die  Harmonie  F&xxv  vollständig  vertreten,  unter  Mitheran- 
ziehung des  natürlich  ebenfalls  enharmonisch  gestimmt  gedachten 
Tetrachords  synemmenon  erscheinen  auch  die  Harmonien  Dm  oll 
und  jBdur  komplet  und  für  Fduv  gewährt  das  I?  die  Möglichkeit 
einer  Melodiebildung,  welche  den  i^dur-Akkord  oder  Dmoll-Akkord 
als  tonische  Harmonie  charakterisiert. 

Dagegen  sind  die  Akkorde  (rdur,  Cdur  und  EmoW  nur  unvoll- 
ständig vertreten,  der  erstere  sogar,  wenn  man  von  der  Möglichkeit 
der  Heranziehung  des  Tetrachords  synemmenon  absieht,  nur  durch 
die  Terz,  der  Cdur-Akkord  ohne  Quinte,  der  E'moll-Akkord  ohne 
Terz.  Wenn  auch  für  das  Verständnis  der  Theorie  der  griechischen 
Skalen  die  Idee  einer  auf  dem  Finaltone  (Hypate  bezw.  Nete)  ruhen- 
den tonischen  Harmonie  durchaus  fernzuhalten  ist,  so  haben  doch 
die  Griechen  selbstverständlich  ebenso  wie  wir  die  harmonischen 
Beziehungen  der  einander  folgenden  Töne  der  Melodie  unmittelbar, 
ohne  Beihilfe  theoretischer  Begriffe,  aufgefaßt,  und  da  sie  die 
volle  siebenstufige  diatonische  Skala  seit  alters  hatten,  so  steht 
außer  Frage,  daß  ihnen  trotz  der  gegenteiligen  Definitionen  der 
Theoretiker  auch  die  Terzbedeutung  der  Töne  ins  Ohr  ging.  Daß 
sie  Terzenskalen  der  westphalschen  Art  aufgestellt  hätten,  ist  da- 
gegen mit  ihrem  theoretischen  System  gänzlich  unvereinbar. 

Nach  Plutarchs  Bericht  (De  musica  1 1 )  wurde  erst  zuletzt  auch 
im  Phrygischen  und  Lydischen  der  Halbton  gespalten  (uoxepov  5s  xo 
Yjjnxdviov  Stfßpsfb]  sv  xs  xoi;  AoStoi?  xai  Opuyioi?);  die  Nennung  des 
Phrygischen  an  allerletzter  Stelle  erscheint  hier  bedeutsam,  wenn 
wir  in  Betracht  ziehen,   in  wie  eminentem  Maße    das   Phrygische 
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durch  den  Ausfall  der  diatonischen  Lichanos  g  und  der  diatonischen 
Paranete  diezeugmenon  d,  die  die  natürliche  Folge  der  Herstellung 
der  Pykna  ist,  in  seinem  innersten  Wesen  geschädigt  wird.  Die 
Heranziehung  der  Nete  synemmenon  ist  zwar  möglich,  bedeutet 
aber  doch  eine  jjLSToßoXvj,  gehört  also  nicht  in  die  schlicht«1 
Skala  hinein.  Die  dorische  Skala  behält  im  enharmonischen  Ge- 
schlecht alle  ihre  Hauptbestandteile,  nämlich  alle  drei  Töne  der 
Harmonie,  in  deren  Sinne  sie  verständlich  ist  (a,  e  (e)  und  c  und 
dazu  auch  noch  die  Obersekunden  von  a  (h)  und  e  (f)  und  die  Unter- 
sekunde von  c  (h).  Daß,  ganz  abgesehen  von  den  enharmonischen 
Spalttönen,  eine  vielgestaltige  Melodik  mit  dieser  künstlichen,  als 
Frucht  theoretischer  Aufstellungen  in  Analogie  der  uralten  halbton- 
losen Pentatonik  gefundenen  neuen  Pentatonik  möglich  ist,  beweisen 
die  neueren  pentatonischen  Melodien  der  Japaner,  welche  zwei 
Stufen  der  alten  Pentatonik  um  einen  Halbton  erniedrigen  und  da- 
mit die  Form  der  griechischen  Enharmonik  annehmen  (nur  ohne 
Spalttöne) : 

ef..aJic..e     statt :     e fis  . .  ah  eis  . .  e 

Am  freiesten  ist  die  Melodieentfaltung  mit  diesen  beschränkten 
Mitteln  im  Sinne  von  J.moll  (dorisch),  z.  B. : 


Wesentlich  gehemmter  ist  entschieden  schon  die  Entfaltung  im 
Sinne  der  lydischen  Tonart,  d.  h.  als  eine  i^-Skala  gefaßt: 


Auch  für  das  Mixolydische  als  ein  EmoW  mit  Dominantsinn  ist 
aber  noch  einigermaßen  eine  Ausprägung  des  Charakters  möglich, 
da  wenigstens   dessen  Grundton  und  Quinte  vorhanden  sind: 


m 


£ 
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Dagegen  muß  aber  diese  des  g  und  d  entbehrende  Skala  für 
das  Phrygische,  das  in  seiner  pentatonischen  Gestalt  bei  Olympos 
entschiedenen   (rdur-Charakter  hat: 


m=i 


-Ä 


i 
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ganz  und  gar  versagen,   so  daß   man  wohl   begreift,   weshalb  erst 
zuletzt  im  Phrygischen  die  Enharmonik  Aufnahme  fand. 

Trotzdem  beschreibt  und  notiert  aber  Aristides  Quintilian  als  ganz 
alte  Skalen  (alz  01  iravo  TzakaLi&tOLXOi  y.iyjrrfjTai)  die  folgenden  en- 
harmonischen  (*  bedeutet  den  enharmonischen  Spaltton): 


Notentafel : 

Lydisch: 

[dis]*  e  fis   ...    ais*  h  ...    dis'*[e] 

Dorisch : 

fis  gis*  a  .  .  .  eis     dis*  e  gis 

Phrygisch: 

fis  gis*  a  .  .  ,  eis     dis*  e  fis' 

lastisch : 

dis*  e  .  .  .  gis  ....   h  eis 

Mixolydisch : 

dis*  e  fis  gis*  a dis 

Syntonolydisch:   dis*  e  .  .  .  gis  ....  h 

Diese  Angaben  des  Aristides  sind  wohl  nicht  ganz  fehlerfrei; 
zum  mindesten  ist  in  dem  Lydischen  das  Pyknon  ais — h  höchst 
verwunderlich,  desgleichen  die  Begrenzung  durch  den  Mittelton  eines 
Pyknon  oben  und  unten,  doch  befinden  sich  sämtliche  Notenzeichen 
in  genauer  Übereinstimmung  mit  der  Wortbeschreibung.  In  die 
Grundskala  versetzt  würden  diese  Skalen  auszudrücken  sein  als: 

Lydisch:  *c  d  .  .fis',')*  g  .  .  h* 

Dorisch:  d  e*f  .TT.  .  a \\h*  c  e 

Phrygisch :  d  e*f a   h*  c  d 

lastisch :  II*  c  . .  e g  a 

Mixolydisch:         H*c  d  e*f h 

Syntonolydisch:  H*e  . .  e g 

Über  die  unvollkommene  Form  des  lastischen  und  Syntono- 
lydischen  wollen  wir  nicht  grübeln,  auch  nicht  darüber,  wie  eine 
solche  tiefliegende  Melodieformel  wie  H*  c  e  g  zu.  dem  Namen  Syntono- 
kommen  kann.  Es  liegt  aber  nahe,  die  Beschreibungen  des  Aristides 
nicht  als  Aufzählungen  der  Intervalle  von  unten  nach  oben  son- 
dern vielmehr  als  solche  von  oben  nach  unten,  wie  die  griechische 
Buchstabenordnung  läuft,  zu  verstehen  und  anzunehmen,  daß 
das  auf  uns  gekommene  Diagramm  von  einem  halbsachkundigen 
Schreiber  verkehrt  angelegt  wurde.  Da  es  sich  um  ttgcvü  TrctXatrf- 
xaroL  handelt,  so  ist  ohnehin  die  lydische  und  hypolydische  Tonart 
der  Notentafel  verdächtig;  es  ist  darum  gar  nicht  unwahrschein- 
lich, daß  eine  Umschreibung  aus  der  alten  Grundskala  in  das 
später  allein  herrschende  Lydische  den  Anlaß  zu  der  Verwirrung 
gegeben  hat.  Bei  umgekehrter  Ordnung  sind  nämlich  die  Ergeb- 
nisse fast  durchweg  befriedigende: 
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Lydisch :  [c )*  h..g  f*e  . .  c*  (&) 

Dorisch  (?) :  d'  c'^h ..  gf*e  . .  c?)    besser :  e'c  h  a  . .  /*  e  d 

Phrygisch:  d'  c*h  . .  g  f^e  . .  d 

lastisch :  c*  h  . .  g  .  .  e 

Mixolydisch:  f'*e  d'  c*  h. . .  / 

Syntonolydisch:  e*  h..g  . .  e  oder  aber  f'*e. .  c. .  a 

Hier  wäre  nur  für  das  Dorische  das  Ergebnis  nicht  ganz  be- 
friedigend und  durch  Ansetzung  des  Ditonus  zu  Anfang  statt  zu 
Ende  zu  verbessern. 

Gleichviel,  wie  man  sich  mit  diesen  Beschreibungen  abfinden 
mag,  auf  alle  Fälle  beweisen  dieselben  eine  in  der  aristoxenischen 
und  späteren  Theorien  der  Tongeschlechter  nicht  angedeutete 
Konservierung  von  Tönen  des  diatonischen  Geschlechts 
in  den  enharmonischen  Skalen,  besonders  im  Phrygischen, 
dessen  Grenzton  (d)  ja  eigentlich  durch  Einführung  des  Pyknon 
fallen  müßte: 

*  ^  .</'•  ,  , 

e  /  ..ah  c     statt  dessen :     d  e*f..a  h*cd 

Auch  das  Dorische  und  Mixolydische  enthalten,  wie  man  auch 
die  Skala  lesen  mag,  diatonische  Elemente  (d).  Einigermaßen  rätsel- 
haft bleibt  freilich,  Avie  man  auf  der  Kithara  die  9  Stufen  dieser 
phrygischen  Skala  hergestellt  haben   mag  (e  fis*g  .  .  .  h  cis*d e  be- 

dingt  wenigstens  Hinaufstimmung  von  b  in  /i,  h  in  eis  und  c  in  eis). 

Doch  genug!  Zweifel,  daß  gemischte  Skalen  dieser  Art  gebraucht 
wurden,  sind  ausgeschlossen,  zumal  sich  das  Euripides-Fragment 
des  Papyrus  Erzherzog  Rainer  (1892)  vollständig  mit  den  Angaben 
des  Aristides  deckt  (vgl.  S.  1 46),  sogar  auch  bezüglich  der  Noten- 
zeichen, weshalb  ich  schon  bei  dessen  Analyse  den  Gedanken  einer 
später  erfolgten  Transposition  der  Melodie  aussprach.  Wenn  das 
Phrygische  mit  dem  enharmonischen  Pyknon  versehen  worden  ist,  so 
hat  es  also  anscheinend  dennoch  seine  charakteristischen  Haupt- 
tüne,  wenigstens  seine  Nete  und  Hypate  nicht  aufgegeben.  Diese 
Erkenntnis  ist  geeignet,  einigermaßen  eine  Brücke  zu  bauen  zwischen 
der  griechischen  Enharmonik  und  unserem  Musikempfinden. 

Auch  die  griechische  Chromatik  sieht  bei  näherer  Betrachtung 
doch  nicht  so  sonderbar  aus,  wie  sie  zunächst  scheint.  Natürlich 
stellen  wir  uns  dieselbe  wiederum  zunächst  in  der  Mitteloktave 
der  Grundskala  e — e  vor  mit  Ausscheidung  von  g  und  e?,  welche 
je  einen  Halbton  tiefer  gestimmt  werden: 

effis  .  .  a   h  c  eis  .  .  .  e 


20.  Die  Tongeschlechter. 


215 


Faßt  man  nicht  sowohl  die  direkte  Aufeinanderfolge  der  in 
dieser  Sehreibweise  chromatische  Intervalle  bildenden  Stufen  f  fis 
und  c  eis  sondern  vielmehr  ihren  Wechsel  in  der  Verbindung  mit 
andern  Stufen  ins  Auge,  so  ergibt  sich  das  überraschende  Resultat, 
daß  die  Chromatik  die  beiden  Formen  der  Skalenbildung  in  einem 
Systeme  vereinigt,  welche  wir  als  die  Grundlage  der  beiden  Haupt- 
formen (xa  TTpaita  und  xa  Bsuxspa.)  der  archaistischen  Melodik  an- 
nehmen zu  müssen  glaubten,  des  Olympos  halbtonlose  Pentatonik  und 
des  Terpanderf?)  Nachahmung  derselben  in  der  dorischen  Skala: 

e  fis  . .  a\\ h  eis  . .  e  Olympische  Pentatonik 

ef    .:a\\he     ..e  (Terpandrische  Pentatonik?) 

Die  Vereinbarkeit  beider  mit  unserer  Art,  Musik  zu  hören,  haben 
wir  bereits  erörtert;  für  ein  griechisches  Ohr,  das  an  beide  For- 
men der  archaistischen  Melodik  durch  altüberlieferte  in  hohem 
Ansehen  stehende  Hymnen  und  Nomoi  gewöhnt  war,  mag  die  Ver- 
mengung von  deren  Elementen  starke  Wirkungen  hervorgebracht 
haben.  Späterhin,  zur  Zeit  des  »Verfalls«  (Timotheos,  Krexos),  mag 
freilich  nicht  sowohl  die  Kontrastierung  der  Elemente  die  Haupt- 
rolle gespielt  haben,  etwa  in  Führungen  wie: 


-{= 


yfee^^ 


lü 


sondern   vielmehr    die    direkte   Verbindung 
schiedenen  Töne: 


der   chromatisch    ver- 


P£E 


IMf- 


t=t 


1^1 


so  daß  an  die  Stelle  der  Wirkung  schlichter  Einfachheit,  welche 
besonders  die  halbtonlose  Pentatonik  hervorbrachte,  ein  weichliches, 
weinerliches  Wesen  trat.  Plutarch  charakterisiert  in  der  Schrift 
über  die  epikureische  Philosophie  den  Unterschied  zwischen  Chro- 
matik und  Enharmonik  mit  den  Worten  (S.  197):  »^pajjxaxixov 
oia/sT,  svapjxdviov  auvior/jai«,  d.  h.  »Chromatik  wirkt  auflösend, 
Enharmonik  zusammenraffend«.  Aristides  Quintilian  p.  Ml  (Schluß 
des  2.  Buchs)  gibt  eine  Charakteristik  der  drei  Tongeschlechter,  aus 
welcher  man  geradezu  schließen  müßte,  daß  sowohl  die  Diesen  des 
enharmonischen  als  die  zweiten  Halbtöne  des  chromatischen  Ton- 
geschlechts nur  als  Zusätze  zum  diatonischen  anzusehen  wären: 
»T6  yp<D|JL<mxov  ysvo?  Siaxovixo'v  sau,  riuc-r^svov  xai  7cstcoxvo>{asvov 
Yjjxiioviot;,    xo  ö'  ivapfxdviov  oiaxovi/ov  SjXi   xdva)   [xsv  ourAaaiaaiHv, 
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toö  8'  7]}nToviou  oi^a  öffip^uivou.  oidtrovov  os  xo&eTtoU  oioti  ~e- 
7T'j/vü)to[i  xolc  xovot?  xäta  ta  OLaar^jxata.  app£vu>7rov  o*  sali  xoti 
a'joTYjpdxspov  ^pcöjxatixov  0£  xa^eTrai  Tiapa  ig  ypwCsiv  auto  xa 
Xonra  StaatTj^aTa,  jxyj  0£iai)<xi  8s  tlvoc;  sxeivwv  striri  os  tjöiotöv  t£ 
x«t  -y0£P°'v'  T^  ^  evapjxdviov  ota  xo  iv  r?j  tou  TrjpfjLoafxsvoo  isXsia 
otaaraasi  Ä7.jJLßav£at}ai"  ours  y^p  oiro'voo  ttXsov  oute  Sieoew:  s'AaxTov 
£V£ö£/£to  xäfol  ai'a&*A]atv  AaßsTv  ra  Sictarriu.aTa*  ot£y£pTixov  S'  s'afl 
toOto  xai  75-Lov.«  (»Das  chromatische  Geschlecht  ist  das  diatonische 
mit  Zuwachs  füllender  Halbtöne,  das  enharmonische  ist  das  diato- 
nische mit  Verdoppelung  eines  Tones  [oder:  mit  Erweiterung  eines 
Ganztonschrittes  auf  einen  Ditonos?]  und  Spaltung  des  Halbtons. 
Das  diatonische  hat  seinen  Namen  daher,  daß  es  größere  Intervalle 
durch  geschlossene  Tonfolge  ausfüllt.  Sein  Charakter  ist  männlich 
und  herb.  Das  chromatische  Geschlecht  hat  seinen  Namen  daher, 
weil  es  die  anderen  Intervalle  färbt,  deren  es  aber  nicht  bedarf (?); 
es  ist  das  süßeste  von  allen  und  von  klagendem  Ausdruck.  Das 
enharmonische  heißt  so,  weil  es  die  harmonischeste  Konstruktion 
hat;  denn  weder  größere  Schritte  als  der  Ditonus  noch  kleinere  als 
die  Diesis  darf  man  zu  Gehör  bringen.  Sein  Charakter  ist  anregend 
und  sanft.«)  Theo  von  Smyrna  (Hiller  S.  92)  gibt  eine  Teilung  des 
Kanons,  welche  für  sämtliche  Tetrachorde  auch  die  chromatischen 
Parhypaten  bezw.  Triten  berechnet.  Ich  will  nicht  unterlassen,  darauf 
hinzuweisen,  daß  Theo  von  der  Terminologie  und  dem  Umfange  der 
Kithara,  wie  ihn  die  Hormasia  hat,  ausgeht.  S.  89  (Hiller)  berechnet  er 
zunächst  nur  die  Haupttöne,  die  wir  wegen  der  Übereinstimmung  der 
Benennungen  mit  denen  der  Hormasia  nach  deren  Tonhöhen- 
Notierungen  bestimmen  dürfen: 

üTrspßdAata  gis 

oieCedy^ev^  fis' 

uia7|  eis' 

uTrar^  gis 

i>7r£pü7ra-7j  fis 

KpocAajißavo'ji.svo;  eis 

Nach  dem  Bericht  des  Gaudentios  p.  6  ist  zu  seiner  Zeit  (ca. 
200  n.  Chr.)  die  Diatonik  fast  allein  mehr  in  Gebrauch,  und  Chro- 
matik  und  Enharmonik  verschwinden:     »touto   -yap   (ro    oiarovixov) 

tlOVOV    TU)V    TpUWV     Y£V"W     ETtUiaV    £OTl    TO     VOVt     {J.eXü)§OU[AEVOV.     7ü>V     0£ 

AonraW  8uoTv  rj  xp^aic  £y.\e\onz£vai  xivouveuei.«  Ptolemäus,  der 
nur  wenig  älter  als  Gaudentios  ist,  ignoriert  die  Enharmonik,  nimmt 
aber  auf  die  Mischung  diatonischer  und  chromatischer  Verhältnisse 
noch  ausführlich  Bezug.  Schon  zur  Zeit  des  Plutarch  (ca.  100 
n.    Chr.)   ist    aber    die    Enharmonik    im    Verfall    (De   musica   38): 
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»Ot  8s  vuv  to  jiiv  xc/AAiotov  tojv  -pv&v,  orcsp  jj-aXiata  oia  osfivoT^Ta 
Troipa  toTc  ap^aiot?  soTrouoaCsxo  7ravT£Äü)c  irapTßrfjaavTO,  wots  ix^ge 
tyjv  Tü)(ouaav  avTiXvj^iv  tu>v  svaptxovttüv  oiaar/)[i.dTüJV  toT<;  tzoXXoic 
uTrap^stv  outoj  6'  ap^aic  Staxsiviai  xai  pa&ujxojc  wots  a^o'  stxcpaaiv 
vo[xiCstv  Tiaps^siv  xaiMAoo  tüjv  utto  ttjv  aiaftojatv  tutttovtüjv  tt]V  sv- 
7.pjxdvLOV  oisaiv,  s^opi'Cstv  o  auryjv  sx  tujv  ixsXcpor^aTCDV,  TrscpXu- 
apXE'vai  ts  Asysiv  tou?  oo;daavT7.c  Ti  ifspl  toutoü  xal  toj  ^ivst 
toutoj  xs/p^ijivoos«,  d.h.  (in  Westphals  Übersetzung):  »Die  jetzt 
Lebenden  aber  haben  das  schönste  der  Tongeschlechter,  dem  die 
Alten  seiner  Ehr  Würdigkeit  wegen  den  meisten  Eifer  widmeten  r 
ganz  und  gar  hintangesetzt,  so  daß  bei  der  großen  Mehrzahl  nicht 
einmal  das  Vermögen,  die  enharmonischen  Intervalle  wahrzunehmen, 
vorhanden  ist,  und  sind  in  ihrer  trägen  Leichtfertigkeit  so  weit  herab- 
gekommen, daß  sie  die  Ansicht  aufstellen,  die  enharmonische  Diesis 
mache  überhaupt  nicht  den  Eindruck  eines  den  Sinnen  wahrnehm- 
baren Intervalls  und  daß  sie  dieselbe  aus  den  Melodien  aus- 
schließen: diejenigen,  so  sagen  sie,  hätten  töricht  gehandelt,  welche 
darüber  eine  Theorie  aufgestellt  und  dies  Tongeschlecht  in  der 
Praxis  verwendet  hätten.«  Auch  sei  darauf  hingewiesen,  daß 
bereits  Thrasyllos  (ca.  30  n.  Chr.)  den  Terminus  svapjxdvio;;  im  Sinne 
des  alten  sjausAt^  gebraucht,  was  nicht  wohl  möglich  wäre,  wenn 
die  Enharmonik  seinerzeit  noch  in  Gebrauch  war.  Falsch  ist 
aber  die  Ansicht  Westphals  (Harmonik  und  Melopöie  der  Griechen 
[1863]  S.  128,  daß  schon  zur  Zeit  des  Aristoxenos  die  Enharmonik 
»sehr  im  Verschwinden«  gewesen  sei.  Ich  vermag  aus  Aristo- 
xenos (a.  a.  0.)  nur  herauszulesen,  daß  die  Enharmonik  mit  Viertel- 
tönen zu  seiner  Zeit  noch  etwas  Neues  war  (er  nennt  das  ysvoc  svap- 
aovov  »to  dvuVcaTov«,  d.  h.  das  zuletzt  aufgekommene),  das  seine 
Billigung  durchaus  nicht  fand;  denn  mag  man  pag.  23  mit  »8ta- 
tovou  Ai^dvoo  ösojiiv^«  oder  »oitovoo  At^dvoo  osouiv^«  lesen,  die 
direkte  Beziehung  zu  den  dp^aixot  xpoTroi,  von  denen  auch  Plutarch 
ausdrücklich  versichert,  daß  sie  mit  der  Spaltung  des  Halbtons  in 
Vierteltöne  nichts  zu  schaffen  haben,  beweist  zwingend,  daß  die 
von  Aristoxenos  hier  hoch  gestellte  Melodik  nicht  die  spätere,  son- 
dern die  ältere  Enharmonik  ist,  wenn  nicht  die  olympische,  min- 
destens die  terpandrische.  Die  von  Aristoxenos  wegen  ihrer  breiten 
und  fast  ausschließlichen  Darstellung  des  enharmonischen  Ge- 
schlechts getadelten  »Harmoniker«,  offenbar  dieselben,  welche 
auch  die  Notenzeichen  in  lauter  Diesen  demonstrierten,  sind  sicher 
nächste  Vorgänger,  wenn  nicht  Zeitgenossen  des  Aristoxenos. 
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§21.    Die  Chroai. 

Nachdem  einmal  die  Lehre  von  der  Beweglichkeit  (Umstimm - 
barkeit)  der  beiden  Mitteltüne  jedes  Tetrachords  aufgekommen  war, 
machte  dieselbe  nicht  bei  den  drei  Formen  der  drei  Tongeschlechtcr 
halt,  sondern  die  Theoretiker  versuchten  sich  nun  in  mancherlei 
unterschiedenen  Berechnungen  der  Intervalle  innerhalb  der  Quarte. 
Die  verschiedenen  Formen,  welche  man  dabei  für  das  einzelne  Ton- 
geschlecht bestimmte,  erhielten  den  Namen  »Chroai«  (Färbungen). 
Um  überhaupt  gegenüber  der  unbeschränkten  Zahl  der  Möglich- 
keiten für  die  Theorie  ein  festes  Gerüst  zu  gewinnen,  bestimmt 
Aristoxenos  (pag.  50),  daß  von  einem  (enharmonischen  oder  chro- 
matischen) Pyknon  nur  da  gesprochen  werden  könne,  wo  die 
Summe  zweier  Intervalle  kleiner  sei  als  das  dritte.  Die  von  ihm 
anerkannten  Teilungen  der  Quarte  sind: 

a)  eine  einzige  Form  der  Enharmonik: 

y4  +  y4  +  2  Töne, 

b)  drei  Formen  der  Chromatik: 

1 .  zp£;j.ci  ;iaXaxov   =   y3  -+-  l/3  +  (3/2  +  Vs) 

2.  /pÄtxa  tjpi&iov  =  3/8+3/s  +  (,3A) 

3.  xpoijxa  Toviaiov    =   l/i  +  l/%  +  M  lJij 

c)  zwei  Formen  der  Diatonik: 

1 .  oiarovov  fiaXaxov    =   y2  +  3/4  +  5 U 

2.  Biatovov  oüvtovov  =  1/2  +  1+1 

Diese  aristoxenischen  Tetrachordeinteilungen  beruhen  mit  Aus- 
nahme des  oiarovov  jxaXay.ov  auf  paarweiser  Gesellung  zweier 
gleichen  Intervalle.  Der  aristoxenische  Standpunkt  unterscheidet 
sich  von  dem  pythagoreischen  dadurch,  daß  er  stets  mit  Ton- 
höhendifferenzen rechnet  anstatt  mit  Saitenlängenproportionen.  Die 
Werte  der  aristoxenischen  Intervallbestimmung  sind  Ganzton,  Halb- 
ton, Drittel-,  Viertelton.  Ptolemäus  (I.  13)  geht  gegen  die  Auf- 
stellungen des  Aristoxenos  an  und  weist  darauf  hin,  daß  keine 
überteilige  Proportion  sich  in  zwei  einander  gleiche  zerlegen  lasse 
(z.  B.  zerlegt  sich  2  :  1  die  Oktave  in  die  beiden  ungleichen  Inter- 
valle i  :  3  Quarte,  3  : 2  Quinte,  ebenso  die  Quinte  3:2  in  die 
beiden  ungleichen  Terzen  5  :  4  und  6  :  5).  Damit  betritt  nicht  nur 
er,  sondern  betraten  bereits  die  älteren  Pythagoreer  wie  Archytas, 
Eratosthenes  und  Didymus  den  Weg,  der  auf  die  heute  allgemein 
als    allein    richtis    geltenden    Intervallbestimmnnsen    hinführt;    die 
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durch  harmonische  Teilung  der  Quinte  sich  ergebenden  Bestim- 
mungen der  großen  Terz  als  5:4  und  der  kleinen  Terz  als  6:5 
finden  sich  bereits  bei  den  genannten  älteren  Pythagoräern.  Ptole- 
mäus  hat  weniger  neue  Definitionen  gebracht  als  vielmehr  akkurate 
Zusammenstellungen  dieser  uns  nur  durch  ihn  erhaltenen  älteren. 
Das,  worum  es  sich  bei  all  diesen  Bestimmungen  dreht,  ist  nach 
Plutarch  De  musica  39  die  Erzielung  möglichst  vieler  irrationalen 
Intervalle:  »Xptofisvoi  yap  aötol  ToiauTat;  Tstpa^opocuv  [xaXiaia 
cpaivovxai  Siaipeaeoi,  sv  af;  Ta  tzoXXol  tu>v  otaarr^atojv  tJtoi  Trspura 
ettiv  ri  aXo^a.«  »Denn«,  fährt  er  fort,  »sie  nehmen  immer  die 
Lichanoi  und  Paraneten  zu  tief  ([laXarcouai  yap  asl  xolc,  bk  Xiyavoo; 
xat  tolc,  irapavfjTOtc)«. 

Diesen  sonderbaren  Experimenten  liegt  aber  doch  wohl  das 
gesunde  Bestreben  zugrunde,  einen  weniger  klar  erkannten  als 
geahnten  Widerspruch  der  pythagoreischen  Tonbestimmungen  gegen 
die  Forderungen  des  Ohrs  auszugleichen.  Ganz  besonders  denke 
ich  da  an  die  Terzen,  deren  harmonischer  Sinn  sich  ja  doch 
zweifellos  immer  mehr  fühlbar  machte  und  deren  Definition  als 
Potenzierung  des  Ganzton-Intervalls  %  x  8/9  =  64  :  81  durch  seine 
großen  Zahlen  entschieden  zum  Widerspruch  herausfordern  mußte. 
Die  durch  die  Theoretiker  für  die  Chroai  berechneten  Unterschiede 
sind  ja  zum  Teil  noch  kleiner  als  das  Vierteltonintervall,  daher 
auch  noch  weniger  als  dieses  mit  irgendwelcher  Sicherheit  zu 
eruieren,  so  z.  B.  das  hemiolische  Chroma  mit  seinen  gegenüber 
den  enharmonischen  etwas  größeren  Diesen,  die  aber  von  den  en- 
harmonischen  aus  mit  dem  1  i/2  fachen  gemessen  werden  sollen. 
Es  hat  wenig  Wert,  daß  wir  uns  mit  allen  diesen  Rechenkunst- 
stücken hier  ausführlich  befassen,  deren  Schlußergebnis  eben  unter 
allen  Umständen  die  Summierung  dreier  Intervallbestimmungen  zu 
dem  feststehenden  Werte  der  reinen  Quarte  4  :  3  sein  muß,  während 
im  übrigen  nur  darauf  zu  sehen  ist,  daß  das  oberste  Intervall  das 
größte  der  drei  bleibt.    In  dem  Starovixöv  6;xoiAov  des  Ptolemäus  sind 

a  g  f*  e 
die  drei  Intervalle  schließlich  beinahe  ganz  gleich  =  9:10:11  :  1 2 , 
aber  das  größte  ist  immer  noch  das  oberste  (Ptolemäus  stellt 
neben  die  5  Bestimmungen  des  Diatonon  durch  Archytas,  Aristo- 
xenos  (2),  Eratosthenos  und  Didymus  selbst  noch  weitere  fünf!]. 
Angesichts  der  wTenn  auch  nicht  Planlosigkeit  und  Willkürlichkeit 
so  doch  praktischen  Bedeutungslosigkeit  weil  ganz  ausgeschlossenen 
Realisierbarkeit  dieser  Skalenaufstellungen  verzichte  ich  auch  auf 
den  Nachweis  der  schließlich  von  Ptolemäus  noch  tabellarisch 
gegebenen  Mischungen  je  zweier  solchen  Chroai  zu  einer  Oktavskala. 
Im   ganzen  Mittelalter   freilich,   wo    die   Musikwissenschaft   als    ein 
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Teil  der  Mathematik  galt,  haben  die  umständlichen  Berechnungen 
der  Saitenlängen  für  alle  diese  möglichen  Mischungen  in  hohem 
Ansehen  gestanden,  ja  sie  reichen  mit  ihren  letzten  Nachzüglern 
noch  stark  in  das  1 8.  Jahrhundert  hinein  (in  der  Gestalt  der  prak- 
tisch ebenso  unfruchtbaren  Temperaturberechnungen). 


VII.  Kapitel. 
Die  griechische  Notenschrift  und  die  erhaltenen  Denkmäler. 

§  22.    Die  Singnotenschrift. 

Wir  kommen  zum  Schluß  unserer  Darstellung  der  Musik  des 
Altertums,  wenn  wir  nun  wenigstens  in  kurzen  Zügen  die  Beschaffen- 
heit der  griechischen  Notenschrift  erörtern  und  uns  über  deren  mut- 
maßliche Entwicklung  ein  Bild  zu  machen  suchen.  Durch  die  in 
jüngster  Zeit  so  stark  vermehrten  Funde  von  Überbleibseln  antiker 
Kompositionen  ist  unsere  Kenntnis  der  alten  Notenschrift  stark  in 
der  Wertschätzung  gestiegen  und  daher  auch  von  diesem  Buche 
eine  Einführung  in  dieselbe  mit  Recht  zu  erwarten. 

Die  Notenschrift  der  Griechen  ist  nach  Ausweis  nicht  nur  der 
Alypischen  Skalentabellen  sondern  auch  nach  den  minder  umfang- 
reichen Proben  bei  Gaudentios,  Aristides  Quintilian,  Bacchius  sen., 
Bellermanns  Anonymus  usw.  eine  doppelte,  nämlich  mit  besonderen 
Zeichen  für  den  Gesang  (H&c)  und  für  das  Instrumentenspiel 
(xpoöaic).  Wie  das  erhaltene  Bruchstück  der  ersten  pythischen  Ode 
Pindars  und  der  zweite  delphische  Apollohymnus  ausweisen,  wurde 
aber  die  Instrumentalnotierung  nicht  nur  für  Instrumentenspiel  ohne 
Gesang,  sondern  auch  für  Gesang  mit  Instrumentenspiel  angewendet. 
Durch  die  paarweise  Zusammenstellung  sämtlicher  Zeichen  der  Sing- 
notenschrift mit  den  gleichbedeutenden  der  Instrumentenschrift  noch 
dazu  in  Skaientabellen,  welche  über  die  Tonabstände  keinerlei  Zweifel 
lassen,  ist  die  Aufgabe  der  Übertragung  der  antiken  Notierungen 
in  unserer  Notenschrift  so  bequem  gemacht,  wie  man  nur  wünschen 
kann.  Deshalb  haben  die  Arbeiten  über  die  griechische  Noten- 
schrift sich  weniger  mit  der  relativen  Tonbedeutung  der  Zeichen, 
die  klar  zutage  liegt,  als  vielmehr  mit  einer  rationellen  Erklärung 
des  Systems  dieser  Notierung  zu  schaffen  gemacht. 

Das  übereinstimmende  Ergebnis  der  Forschungen  der  gleichzeitig 
an  die  Öffentlichkeit  getretenen  beiden  Hauptwerke  auf  diesem  Ge- 
biete (Fr.  Bellermann,  »Die  Tonleitern  und  Musiknoten  der  Griechen« 
1847  und  K.  Fortlage,    »Das  musikalische  System  der  Griechen  in 
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seiner  Urgestalt«  1847)  ist,  daß  die  Singnotenschrift  offenbar  auf 
die  Verhältnisse  des  enharmonischen  Tongeschlechts  von  Hause 
aus  berechnet  ist,  während  die  Instrumentalnotenschrift  vielmehr 
demselben  nachträglich  angepaßt  zu  sein  und  vielmehr  auf  diatoni- 
scher Grundlage  zu  beruhen  scheint.  Daraus  muß  man  natürlich 
schließen,  daß  die  Instrumentalnoten,  oder  wenigstens  Elemente 
derselben,  älter  sind  als  die  Singnoten.  Sämtliche  bis  jetzt  gefun- 
denen Denkmäler  zeigen  die  Notenschrift  bereits  in  der  Form,  für 
welche  uns  die  Schriftsteller  der  römischen  Kaiserzeit  den  Schlüssel 
Übermacht  haben;  doch  hat  dieselbe  wohl  frühestens  im  4.  Jahr- 
hundert v.  Chr.  ihre  endgültige  Fassung  erhalten.  Darauf  weist  mit 
Bestimmtheit  der  Umstand,  daß  die  Mitteloktave,  der  eigentliche 
Kern  derselben,  bereits  die  Verschiebung  der  Kitharastimmung 
um  zwei  Stufen  nach  oben  berücksichtigt,  für  welche  die  Zeit  des 
Timotheus  und  Philoxenos  durch  gute  Zeugen  verbürgt  ist.  Zu 
welcher  Zeit  etwa  die  noch  erkennbaren  Reste  einfacherer  Formen 
der  Instrumentalnotenschrift  als  selbständige  einfache  Systeme  be- 
standen haben,  vermögen  wir  nicht  einmal  zu  vermuten. 

Beginnen  wir  unsere  Erklärung  der  Notenschrift  mit  den  leich- 
ter zu  enträtselnden  Singnoten,  so  fällt  auch  der  oberflächlichen 
Betrachtung  sofort  auf,  daß  den  Kern  des  Systems  ein  intaktes 
griechisches  Alphabet  bildet,  das  mit  A — Q.  nach  den  Alypischen 
Tabellen  von  der  chromatischen  bezw.  enharmonischen  Paranete 
hyperboläon  (f)  bis  zur  Hypate  meson  (e)  der  dorischen  Tonart  reicht. 
Die  Einfachheit  des  Notenbildes  der  dorischen  Mitteloktave  hätten 
wohl  Fortlage  und  Bellermann  gleich  auffallen  müssen,  zumal  doch 
die  dominierende  Rolle  des  Dorischen  in  allen  theoretischen  Aus-_ 
einandersetzungen  offen  zutage  lag: 

A  f 

B  f 

V  e      Nete  diezeugmenon  (e) 
K  o 
A  e 

M  h      Paramese  (h) 

TT  a      Mese  (a) 

X  f 

Y  f 

Q      e      Hypate  (e) 

Wohl  bemerkten  beide  Forscher  die  Disposition  von  je  drei 
Buchstaben  für  die  enharmonischen  oder  chromatischen  Pykna  der 
ältesten  Skalen: 
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ABT     AEZ     H0I  KAM  NZO     TTPC  TYO  XYft 

dor.           1yd.        phryg.  dor.  hypolyd.      1yd.  phryg.  dor. 

mixolyd.  hypolyd.    hypo-  hypodor.  hypo-  hypo-  mix. 

phryg.  pbryg.         dor.  hypodor. 

Eine  Vergleichung  der  durch  die  Theoretiker  berichteten  rela- 
tiven Tonhöhenlagen  der  einzelnen  Tonarten 

hvpodor.   hypophrvg.   hvpolvd.   dorisch  phrygisch  lydisch  mixolvd. 

Vi  '    Vi  "       '   Vj  Vi  Vi  Vi 

heischt   die  Abstände   1/1    Vi    Va    Vi    Vi    Va  für   die  Notenzeichen 
gleicher  Dynamis,   also  z.  B.  für  die  Mesen  der  7  Skalen: 

n    Vi    <*>    Vi    c    V?   tt    Vi    m    Vi    i    Vs    H 

hypodor.    hypophr.    hypolyd.       dor.  phryg.         1yd.        mixolyd. 

und  für  die  Paramesen: 

<t>   Vi   c    Vi    o    y,   m    Vi    i    Vi   z   '/i   r 

hypodor.    hypophr.     hypolyd.        dor.  phryg.  1yd.         mixolyd. 

Geht  man  von  diesen  Abständen  (oder  den  ihnen  völlig  ent- 
sprechenden der  Hypaten  oder  Neten  usw.)  aus,  so  ergibt  sich,  da 
immer  je  drei  der  Zeichen  des  vollständigen  Alphabets  ein  enhar- 
monisches  Pyknon  umschreiben  (bezw.  mit  die  Erhöhung  um  einen 
halben  Ton  andeutendem  Querstrich  durch  das  erste  Zeichen  das 
chromatische  Pyknon  und  mit  Auslassung  des  ersten  Zeichens  den 
diatonischen  Halbton)  für  das  ganze  Alphabet  die  Intervallbedeutung: 


ABT 

AEZ 

H0I 

KAM 

NZO 

npc 

TY4> 

XYÜ 

A  r 

A    Z 

H     1 

K    M 

N   O 

n  c 

T    4> 

yt      q    )  enharm.  [ge- 
^^,      \  teilte]  Halbtöne 

y*m~>/ 

Si-^ 

s-^ 

s — ' 

s — ' 

">— -/ 

'^— ^ 

sr 

EZ 

ei 

AM 

ZO 

PC 

X* 

Yft      diät,  Halbtöne 

A  .  . 

.    .   Z 

.  .  .  i 

.    .    M  . 

n  .  . 

T  .  . 

.  X                Ganztöne 

r 

H    .   . 

K  .  .  . 

.  .  O 

.  .  c 

.  ..  ct> 

.    .    .    Q.       Ganztöne 

Dabei   stellt  sich  heraus,    daß    im   allgemeinen    zwischen    dem 
dritten  Zeichen  und  dem  folgenden  ersten  Halbtonabstand  ist: 

Vi       Vi  Vi      Vi        Vi 

zh      ik  on     CT      4>x 

an  zwei  Stellen  aber  die  Grenzzeichen  dieselben  Töne  bedeuten; 
also  TA  und  MN  sind  ojxoiova  (Gaudentios  pag.  21),  d.h.  fordern 
Töne  gleicher  Höhe  (Gaudentios  nennt  auch  die  zweiten  und  ersten 
Zeichen  der  Gruppen  öjidxova,   weil  die  ersten  im  enharmonischen 
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Geschlecht  dieselben  Töne  bedeuten  wie  im  diatonischen  und  chro- 
matischen die  zweiten). 

Somit    ergaben    sich    für    die    Zeichen    gleicher    Ordnung    der 
acht  Triaden  die  Abstände: 

a)AAHKNTTTX 

Vi     Vi    Vi    Vi    Vi    Vi     Vi 


b)BE0AZPYY 

Vi   Vi    Vi  Vi  Vi   Vi   Vi 

cjrz    i    Moc^n 
■  Vi  Vi   Vi  Vi  Vi   Vi  Vi 

Fortlage  sowohl  als  Bellermann  glaubten  der  Gruppierung  zu 
drei  und  drei  Buchstaben  voll  Rechnung  zu  tragen,  indem  sie  die 
den  dritten  Zeichen  der  Triaden  entsprechenden  Tonhöhen  durch 
Tonbuchstaben  entsprechenden  Abstandes  nach  heutiger  Bedeutung 
wiedergaben,  also  durch: 


f      e       d'      e       h       a       g       f 

Vi 


Vi    Vi   Vi   Vi   Vi    iL 


So  kam  es,  daß  im  Widerspruch  mit  dem  ganzen  System  der 
Theoretiker  für  die  Notenschrift  die  hypolydische  Oktavengattung 
in  den  Vordergrund  trat  und  als  Grundskala  des  griechische  Noten- 
systems proklamiert  wurde.  Das  Ergebnis  wäre  dasselbe  gewesen, 
wenn  statt  der  dritten  die  ersten  Zeichen  der  Triaden  als  Stufen 
der  Grundskala  angenommen  worden  wären;  auch  dann  ergäbe 
sich,   wie  die   Übersicht   oben   bei    a)   aufweist,   eine   hypolydische 

Oktave  Vi  Vi  Vi  Vi  Vi  Vi  Vi-  Daß  aber  beide  Forscner  die 
dritten  Zeichen  vor  den  ersten  vorgezogen,  hat  seinen  guten  Grund, 
da  die  ersten  in  den  drei  Tongeschlechten  verschiedene  Tonbedeu- 
tung  haben,  während  die  Tonbedeutung  der  dritten  wenigstens  in 
den  älteren  Skalen  stets  dieselbe  bleibt.  Freilich  findet  sich 
aber  unter  den  Atypischen  Skalen  keine  einzige  mit  den 
Zeichen  dieser  angeblichen  Grundskala;  das  ist  aber  doch 
höchst  merkwürdig  und  muß  starken  Zweifel  an  der  Richtigkeit 
der  Aufstellung  erwecken,  zumal  ja  doch  ohnehin  unbegreiflich  ist, 
wie  eine  so  nebensächliche  Skalenform  wie  die  hypolydische  zu 
der  zentralen  Stellung  kommen  soll. 

Man  hat  aber  übel  daran  getan,  sich  zu  weit  von  der  tadellos 
konsequenten  Vorlage  in  den  Alypischen  Tabellen  zu  entfernen  und 
sich  auf  künstliche  Konstruktionen  einzulassen.  Das  direkte  Ergebnis 
der  Vergleichung   der  Pykna  der    drei  ältesten  Tonarten   (Dorisch, 
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Phrygisch,    Lydisch)    und   ihrer  Hypotonarten    in    den    alypischen 

Tabellen    ist   nämlich,    daß    die  acht   Triaden    der    Tonbuchstaben 

für    die   acht   Pykna   disponiert  sind,    welche    diese  Tonarten    er- 
fordern : 

1  ,                      ?  ** 

Dorisch:  f'e c'h fe  ' 

7  3 

Hypodorisch:         c'h g  fis 

k      f  3 

Phrygisch:  d'cis' g  fis 

4       f  5 

Hypophrygisch:     d eis  .  .  .  .  a  gis 

6        '  5 

Lydisch:  .  .  e'dis a  gis 

6  7 

Hypolydisch :  .  .  e'dis h  als 

d.  h.  im  ganzen : 

ABr     AEZ     H0I      KAM     NZO     TTPC     TY$     XYß 
f'e        e'dis'     d' eis        c'h        h  als     a  gis      g  fis        fe 

\  Y  4  2  7  5  3  ]* 

Man  beachte  wohl,  daß  hier  in  der  Tat  die  ersten  Zeichen 
eine  hypolydische  Skala  vorstellen: 

AA  H  K  N  TTT  X 
/  e  d'  c  h   a   g  f 

und  ebenso  die  dritten  eine  transponierte  hypolydische  Skala: 

I~    Z    I    M    O    C    <t>    ft 
e  dis  eis  h  als  gis  fis    e 

Aber  das  ist  ein  Ergebnis,  welches  ganz  in  den  Hintergrund  tritt 
gegenüber  der  Tatsache,  daß  die  ganze  Buchstabenreihe  vielmehr 
die  dorische  Tonart  mit  Pyknon  oben  und  unten  [f'e  und  fe) 
in  auffälligster  Weise  bevorzugt.  Alle  Apykna,  d.  h.  Töne,  welche 
nicht  zum  Pyknon  selbst  gehören,  sind  in  sämtlichen  Skalen  erste 
oder  dritte  Zeichen;  wo  die  Wahl  zwischen  zwei  öptorova  freisteht, 
dritte  (e  und  h  als  Apykna  nicht  A  und  N  sondern  T  und  M). 
Die  allmählichen  Umstimmungen  der  Mitteloktave  e — e  aus  der 
dorischen  Grundskala  (ed'chag fe)  bis  zur  hypolydischen  Stim- 
mung bedingen  also  durch  allmähliche  Heranziehung  der  Pykna 
3 — 7  mit  Ausscheidung  der  früheren  und  Ersetzung  durch  Apykna 
in  sehr  leicht  übersichtlicher  Weise  die  folgenden  Buchstaben- 
zeichen: 


4*. 

n 

T 

XYft 

a 

ff 

fe 
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1.  Grundstimmung  (Dorisch): 

\.  2. 

[AB]T         H         KAM 
(/')  e  d'  c  h 

2.  Hypodorisch  (1  #): 

r         H        KAM  TT         TY4>         ü 

e  d'  eh  a  g  fis  e 

(T~  wird  Apyknon;  neues  Pyknon   TY4>) 

3.  Phrygisch  (2  #): 

4. 

r      Hei      m  n      ty*      a 

e          d' eis  h  a  g  fis  e 

(M  wird  Apyknon;  neues  Pyknon    H0I) 

4.  Hypophrygisch  (3  ft) : 

r      hgi      m         np'c      <t>      a 

e  d  eis  h  a  gis        fis         e 

(<t>  wird  Apyknon;  neues  Pyknon  TTPC) 

5.  Lydisch  (4  jf): 

aez       i       m  npc       0       ? 

e'dis'        eis        h  a  gis        fis         e  [dis] 

(I  wird  Apyknon;  neues  Pyknon  AEZ) 

6.  Hypolydisch  (5  #): 

AEZ  I  NZO        C         *         ? 

e'dis        eis  h  ais        gis       fis         e[dis] 

(C  wird  Apyknon;  neues  Pyknon  NZO) 

Da  im  Lydischen  und  Hypolydischen  e  Oxypyknon  (oberster  Ton 
eines  Pyknon,  erstes  Zeichen  einer  Triade)  wird,  so  fehlt  dem  Mittel- 
alphabet bereits  das  Zeichen  für  dasselbe  und  wird  daher  zu  den 
Anfangsbuchstaben  eines  zweiten  Alphabets  gegriffen,  das  die  Buch- 
staben umstürzt  oder  sonst  leicht  verändert  (s.  weiter  unten). 

Der  Zuwachs  der  f-  und  #-Saite  (S.  81  ff.)  ermöglicht  der  Kithara 
die  Weiterführung  der  phrygischen  und  hypophrygischen  Skala  in 
der  Höhe  bis  fis,  das  im  Phrygischen  dynamische  Nete  diezeug- 
menon,  im  Hypophrygischen  Nete  hyperboläon  (Oktave  der  Mese) 
ist;  desgleichen  die  Weiterführung  des  Lydischen  und  Hypolydi- 
schen bis  gis ,  das  im  Lydischen  Nete  diezeugmenon,  im  Hypo- 
lydischen Nete  hyperboläon  (Oktave  der  Mese)  ist;  in  allen  vier 
Fällen  wachsen   also   für   die  Melodie  wichtige  Haupttöne  zu.     Für 

Eiemann,  Handb.  d.  Musikgesell.     I.  4  5 


226     VII.  Die  griechische  Notenschrift  und  die  erhaltenen  Denkmäler. 

diese  Tüne  oberhalb  ABT  (f'e)  hat  aber  natürlich  ebenfalls  das 
Mittelalphabet  keine  Zeichen  und  wird  daher  zu  dem  letzten  Buch- 
staben des  umgekehrten  oder  sonst  veränderten  Alphabets  ge- 
griffen. Daß  sowohl  für  die  tieferen  als  die  höheren  notwendig 
werdenden  Zeichen  ebenfalls  Triaden  von  Buchstaben  disponiert 
werden,  ist  gewiß  nur  natürlich :  es  sind  zunächst :  VR~I  für  edis, 
X/kü  für  gfis  und  l_A-e-  für  agis.  Das  obere  neue  Alphabet 
reicht  damit  bereits  bis  zur  Höhengrenze  der  Grundskala 
(zweioktaviges  Systema  teleion  von  Proslambanomenos  .4  bis  Nete 
hyperboläon  a).  Es  versteht  sich  aber,  daß  für  den  Gesang  der 
tiefen  Männerstimme  die  Notenschrift  in  der  Tiefe  wenigstens  auch 
bis  Ä  weitergeführt  werden  mußte;  das  geschah  mit  den  Buchstaben: 

VR1     yF7     HCT)-     *VW      \A 
e'dis      d'cis       c    H      H^Ais     A 

Der  letzte  Ausbau  der  Skalenlehre  verlängerte  das  Alphabet  dann 
schließlich  bis  zum  tiefsten  Tone  der  tiefsten  Transpositionsskala, 
dem  hypodorischen  Proslambanomenos  E: 

l/iW9     Ub3      HJ--0 
A  Gis     GJ?is      F^E 

und  müßige  Spielerei  schuf  schließlich  auch  noch  veränderte 
Formen  der  drei  letzten  Buchstaben  $3-!C  (in  den  schematischen 
Tabellen  bei  Aristides  Quintilian).  Das  obere  veränderte  Alphabet 
ist  dagegen  über  a  hinaus  niemals  verlängert  worden  (!),  sondern 
alle  höheren  Töne  (wie  sie  sowohl  der  Gesang  der  Mädchen  oder 
Knaben  als  besonders  auch  das  Flageolettspiel  auf  der  Kithara 
[2upiYjia]  und  das  Spiel  der  höheren  Aulosarten  und  speziell  das 
Überblasen  [SupqQ  erforderte)  wurden  durch  die  Zeichen  der  Mittel- 
oktave mit  einem  die  höhere  Oktave  bedeutenden  '  gefordert: 


■e-'  ü' 

gis  fis 


A'BT'     A'E'Z'     H'GT     K'A'M     N'Z'O' 
/"  e"       e"  dis"      d''  eis"        c"  h"        ti'ais" 


Die  Entwicklung  der  Singnotenschrift  aus  dem  Kern  der  Mittel- 
oktave heraus  liegt  ganz  offen  zutage;  zu  welcher  Zeit  die  allmäh- 
liche Entwicklung  stattgefunden  hat,  ist  natürlich  nicht  genau  fest- 
zustellen, wenn  auch  ein  Parallelgehen  mit  der  Vermehrung  der 
Saitenzahl  der  Kithara  wahrscheinlich  ist,  wie  besonders  auch  die 
[nstrumentalnotenschrift  zu  belegen  scheint. 
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§23.    Die  Instrumentalnotenschrift. 

Wie  bereits  angedeutet,  scheint  die  Instrumentalnotenschrift 
nicht  wie  die  Singschrift  auf  enharmonischer  sondern  vielmehr  auf 
diatonischer  Grundlage  zu  beruhen.  Das  haben  gewiß  mit  Recht 
alle  schließen  zu  müssen  geglaubt,  welche  sich  eingehender  mit 
ihrer  Untersuchung  abgegeben  haben.  Denn  wenn  auch  die  Ge- 
stalt der  Instrumentalnoten,  welche  uns  überliefert  ist,  sich  insofern 
bestens  mit  der  Singnotenschrift  deckt,  als  auch  sie  deutlich  Tria- 
den zusammengehöriger  Zeichen  für  die  Pykna  erkennen  läßt,  so 
sind  doch  diese  drei  zusammengehörigen  Zeichen  nicht  Glieder 
einer  fortlaufenden  Reihe  sondern  vielmehr  (abgesehen  von  den 
allertiefsten  direkt  durch  Umkehrung  der  Singnoten  gebildeten)  drei- 
fache Verwendungen  desselben  Zeichens  in  verschiedener  Stellung, 
und  wo  das  nicht  möglich  war,  Gesellungen  von  je  zwei  einander 
ähnlichen  Hilfszeichen.  Auch  die  Instrumentalnotenzeichen  werden 
von  den  alten  Autoren  als  (teils  unveränderte,  teils  umgekehrte, 
verstümmelte  usw.)  Buchstaben  erklärt;  doch  ist  ein  fortlaufendes 
Alphabet  nicht  zu  konstatieren. 

Zunächst  zieht  natürlich  wieder  die  Mitteloktave  e'—e  mit  ihrer 
Erweiterung  bis  gis  unsere  Aufmerksamkeit  auf  sich.  Ihre  Zeichen 
sind  (Alypius  gibt  in  der  zweiten  Triade  [gfis],  wohl  fälschlich,  die 
beiden  Hilfszeichen  in  umgekehrter  Folge): 

V-l/1    A^Z'\/N      "DUO.     >V<    Ä<H     K^K    OOC     =ILlF    A^ 
d  gis      gfis       f'e        e  dis       d'  eis         eh'       hais      (i  gis      gjis       fe 


Hier  fällt  zuerst  auf,  daß  offenbar  ein  N  in  dreierlei  Stellung 
(N  Z  M)  als  Hauptzeichen  (drittes)  von  drei  Triaden  verwendet  ist 
und  zwar  für  die  drei  obersten,  welche  den  Pykna  über  der  dori- 
schen, phygischen  und  lydischen  dynamischen  Nete  diezeugmenon 
entsprechen  (fe,  gfis,  agis')\  es  ist  schwer,  das  für  zufällig  zu 
halten,  zumal  auch  das  Zeichen  der  dorischen  dynamischen  Hypate 
meson  (e)  auffallend  einem  Ypsilon  (Y)  gleicht.  Ich  habe  deshalb 
bereits  in  meinen  »Studien  zur  Geschichte  der  Notenschrift«  (1878) 
die  Frage  aufgeworfen,  ob  nicht  hier  Spuren  einer  Notenschrift 
sich  zeigen,  welche  einfach  die  Töne  (Saiten  der  Kithara)  mit  den 
Anfangsbuchstaben  ihrer  Namen  bezeichnete: 


!5> 
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N 

= 

Nete 

TT 

= 

Paranete 

(umgelegt  C_  ) 

T 

= 

Trite  (geneigt  X) 

TT 

= 

Paramese 

(genau  konserviert) 

M 

= 

Mese  (um 

gestülpt  W,  *) 

A 

= 

Lichanos 

(,C,  C) 

TT 

== 

Parhypate  (umgelegt  fr  ) 

Y 

= 

Hypate 

Die  Möglichkeit  solcher  Umgestaltungen  wegen  mehrmaligen  Vor- 
kommens desselben  Buchstaben  (TT  für  Paranete,  Paramese  und  Par- 
hypate) oder  wegen  Ungeeignetheit  für  Umlegungen  ist  ja  nicht  in 
Abrede  zu  stellen.  Unterhalb  der  Mitteloktave  aber  scheinen  sich 
Spuren  einer  rein  alphabetischen  ebenfalls  diatonischen  Skala  zu  fin- 
den (r  AE  Z  H  ©),  deren  erste  beiden  Stufen  (AB)  dann  durch*die 
Zeichen  der  Mitteloktave  verdrängt  sein  könnten.  Natürlich  ist  das 
alles  nur  pure  Vermutung;  aber  es  scheint  doch  nicht  ungereimt, 
an  zwei  Formen  diatonischer  Notierung  für  den  Oktavumfang  zu 
denken,  deren  eine  die  ersten  8  Buchstaben  des  Alphabets  benutzt, 
die  andere  aber  mit  den  Anfangsbuchstaben  der  Namen  hantiert 
(unterhalb  des  zum  6  bezw.  E  umgestalteten  0  folgen  nur  noch  die 
drei  der  Singnotenschrift  entnommenen  Zeichen  T  — *  cl  [so  bei 
Alypius,  wahrscheinlich  aber  korrekter  h  statt  T]}.  Diese  Art  der 
Erklärung  ergibt  eine  überraschende  Analogie  zu  der  Entwicklung  der 
Singnotenschrift  durch  äußeres  Ansetzen  an  die  Mitteloktave.  Die  zwei 
Formen  des  umgelegten  N  legen  es  gewiß  nahe,  an  den  Zuwachs  der 
phrygischen  Nete  (/"-Saite)  und  der  lydischen  Nete  fcr-Saite)  zu  den- 
ken.    Die  Triaden   der  unteren  Hälfte   der  Instrumentalskala  sind: 


bi_r 

Hlh 

3LUE 

rix  h 

RUH 

3uuE 

T<Cl. 

e    clis 

d    eis 

e    H 

JET  Ais 

A  Gis 

G  Fis 

F    E 

Die  Oktave  der  Flageoletttöne  wird  wie  in  der  Singnoten- 
schrift durch  die  Zeichen  der  Mitteloktave  mit  Oktavstrich  notiert 
(N'  K'  u.s.  f.).  Die  Handhabung  der  Instrumentalnotierung  entspricht 
übrigens  in  jeder  Beziehung  der  der  Singnotierung,  sofern  zur 
Bezeichnung  eines  Pyknon  stets  nur  die  Töne  einer  Triade  zur 
Anwendung  kommen,  die  Mittelzeichen  der  Triaden  nicht  für  Apykna 
verwendet  werden  können  usw. 

Die  Instrumentalnotenschrift  bietet  daher  neben  der  Singnoten- 
schrift weiter  kein  Problem  als  das  der  Herleitung  ihrer  Zeichen. 
Andere  Versuche  der  Erklärung  haben  Vincent  (Revue  archeologi- 
que  1846),  Westphal  (Harmonik  und  Melopöie  §  28)  und  Albert 
Thierfelder  (Philologus  Bd.  56)  gemacht,  ohne  bessere  Resultate  zu 
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erzielen.  Der  dreifache  Gebrauch  desselben  Zeichens,  der  offenbar 
in  der  Instrumentalnotierung  die  leitende  Idee  ist,  hat  die  Ver- 
mutung erweckt,  daß  die  Umdrehung  der  Stimmwirbel  zur  Ver- 
änderung der  Tonhöhe  der  Saiten  ihm  zugrunde  liege;  so  vernünf- 
tig an  sich  ein  solcher  Vergleich  scheint,  so  fern  liegt  doch  gerade 
der  griechischen  Notenschrift  diese  Beziehung,  da  die  drei  ver- 
schiedenen Tonhöhen  desselben  Pyknon  niemals  für  dieselbe  Saite  in 
Frage  kommen  können.  Selbst  die  dreifache  Gestalt  des  N  für  die 
drei  Neten  der  dorischen,  phrygischen  und  lydischen  Stimmung 
kommt  nicht  als  Höherstimmung  derselben  Saite,  sondern  nur  als 
Weiterschiebung  des  Namens  auf  hinzugefügte  höhere  Saiten  in 
Betracht. 

§  24.    Die  Notierung  der  jüngeren  Transpositionsskalen 
(B-Tonarten). 

Die  Analyse  der  griechischen  Notenschrift  bestätigt  in  vollem 
Umfange,  daß  man  ältere  und  jüngere  Transpositionsskalen  aus- 
einander zu  halten  hat.  Die  älteren  sind  die  von  Ptolemäus  allein 
anerkannten  sieben  voraristoxenischen,  die  jüngeren  die  durch  Aristo- 
xenos  aufgestellten  einen  Halbton  unter  den  älteren  liegenden  (tief 
Hypophrygisch  [FmoU],  tief  Hypolydisch  [tfmoll],  tief  Phrygisch 
i^moll]  und  tief  Lydisch  [Cmoll]  und  die  enharmonische  Abschluß- 
tonart zwischen  B-Tonarten  und  Kreuztonarten,  die  als  tief  Dorisch 
[EsmoW,  von  Aristoxenos  nicht  anerkannt]  oder  hoch  Mixolydisch 
[Dismoll]  zu  bezeichnende,  also  sämtliche  B-Tonarten  mit  Aus- 
nahme des  durch  die  Trite  synemmenon  der  dorischen  Grundstim- 
mung gegebenen  Mixolydischen,  das  allerdings  noch  keine  reine 
B-Skala  ist  sondern  wie  hoch  Mixolydisch  [tief  Dorisch]  Been  und 
Kreuze  mischt  [was  höchst  wahrscheinlich  der  eigentliche  Grund 
der  seltsamen  Benennung  ist]). 

Die  Reihe  der  für  das  griechische  Musikempfinden  so  bedeut- 
samen Leittonschritte  nach  unten  von  Tönen  der  Grundskala 
aus  ist  natürlich  mit  hais  als  siebenten  abgeschlossen  [eh,  fe, 
gfis,  das,  agis,  e  dis,Ji  ais);  die  Leittonschritte  nach  unten  zu 
Tönen  der  Grundskala  (ba,  esd,  asg,  desc,  ges  f  —  mehr  sind 
nicht  neu,  da  fe  und  ch  in  der  Grundskala  selbst  stehen — )  sind 
erst  das  schwerlich  vor  der  Periode  der  Dithyrambenvirtuosen, 
vielleicht  aber  gar  durch  die  Theoretiker  aufgekommene  Ergebnis 
der  systematischen  Fortbildung  des  Versetzungswesens.  Sie  stehen 
daher  mit  dem  Grundprinzip  der  griechischen  Notenschrift  in  gar 
nicht  zu  verkennendem  Widerspruche,  sofern  keins  der  i?  Halbton- 
Pvkna  durch  drei  aufeinander  folgende  Tonzeichen  ausgedrückt  wird, 
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vielmehr  für  dasselbe  jederzeit  Elemente  zweier  der  ursprünglichen 
Triaden  herangezogen  werden  müssen.  Man  muß  sich  das  etwa 
so  vorstellen,  daß  sämtliche  B-Töne  (b,  es,  as,  des,  ges)  doch  unter 
allen  Umständen  für  die  Vorstellung  des  griechischen  Musikers  das 
bleiben,  was  sie  innerhalb  der  Kreuztonarten  sind,  nämlich  Töne,  zu 
denen  die  Stammtüne  leiten,  als  b  doch  eigentlich  immer  ais,  es  —  dis, 
as  =  gis,  des  =  eis,  ges  =  fis\  denn  sie  sind  in  der  Notenschrift 
sämtlich  Barypykna.  Um  ihnen  voll  den  Wert  von  Leittönen  von 
oben  zu  geben,  hätte  man  neue  Triaden  bilden  müssen,  in  denen 
sie  Oxypykna  wären: 

/Ezh,    eiK,    zon,    PCT,    Y4>X 

\  es    d      des  c        b    a        as    g       ges  f 

Daß  durch  solche  Doppelgestalt  der  Pyknonbildung  das  Tongefühl 
in  die  schlimmste  Verwirrung  hätte  geraten  müssen,  liegt  auf  der 
Hand;  die  bestimmte  und  sichere  Wertung  der  Einzeltöne  als  Oxy- 
pykna, Mesopykna  und  Barypykna  wäre  damit  ganz  zweifellos 
unmöglich  gemacht  worden.  Deshalb  nahm  man  für  die  Notierung 
der  B-Töne  vielmehr  lieber  eine  orthographische  Ungenauigkeit 
hin,  die  etwa  dem  vergleichbar  ist,  als  wenn  wir  in  Tonarten,  die 
Doppelbeen  oder  Doppelkreuze  heischen,  statt  derselben  die  Noten 
der  Grundskala  schreiben  würden,  z.  B.  in  Gis mo\\  eis V g  gis  statt 
eis  fisis  gis  oder  in  Fesdur  cesl  a  as  statt  cesheses  as.  Denn  man 
hielt  mit  eiserner  Strenge  daran  fest,  daß  ein  Mesopyknon-Zeichen 
(BE0AZPYY)  eben  nur  für  den  mittleren  Ton  eines  Pyknon 
vorkommen  kann  und  schuf  daher  für  die  B-Halbtöne  Pyknon- 
bezeichnungen,  die  eigentlich  keine  sind,  sondern  vielmehr  einen 
Riß,  eine  Lücke  zeigten.  Man  stellte  nämlich  zunächst  den  bary- 
pyknischen  Kreuzton  neben  den  durch  das  erste  Zeichen  der  nächst 
tieferen  Triade  geforderten  Ton 


für: 


[NZ]0 
h   als 
W  b 

TT[PC] , 
a   gis 
a 

[AE]Zf 
e    dis 

es 

Hjei]r, 

d    eis 

[TTP]C 
a   gis 
as 

T[Y4>] , 

g^fis 
0 

für: 

[H0]l    K[AM], 
d  eis     c    h 
des  e 

[TY]4> 
g^fis 

■  ge* 

X[Yft] 
/    e 

und  brauchte  kurzweg  diese  beiden  Zeichen  für  die  B-Halbtöne 
des  diatonischen  Geschlechts,  gesellte  ihnen  aber  für  das  (enhar- 
monische  und)  chromatische  Tongeschlecht  als  drittes  das  erste 
Zeichen  der  höheren  an  der  Kombination  beteiligten  Triade.  Im 
chromatischen  Geschlecht  fiel  dann  demselben  die  Tonbedeutung 
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zu,  die  es  auch  als  Apyknon  hatte.  Eines  die  Erhöhung  andeuten- 
den Durchstreichens  (ähnlich  wie  in  der  Generalabschrift  0,  2  usw.) 
bedurfte  es  dann  freilich  nicht,  und  wir  haben  auch  keinen  Beweis 
in  den  Alypischen  Tabellen  oder  sonstwo,  daß  dasselbe  in  solchem 
Falle  zur  Anwendung  gekommen  wäre: 


N..OJTT, 

A..Z|H, 

n..c|T, 

H..I|K, 

T..4>|X 

chromatisch: 

h  ais  a 

e  dis  d 

a  fßis  fj 

d  eis  c 

g  fis  f 

enharmon.  (?): 

b    *     a 

es    *    d 

as    *     y 

des  *  c 

{/es  *  / 

Wenn  nicht  die  Einbürgerung  einer  solchen  Schreibweise  bereits 
einen  starken  Rückgang  der  Pflege  der  Enharmonik  verrät,  so  ist 
sie  zum  mindesten  geeignet  gewesen,  einen  solchen  zu  begünstigen. 
Auch  daß  die  Feinde  der  neuen  Tonarten  in  diesen  Übelständen 
der  Notierungs weise  starke  Helfer  hatten,  kann  wohl  billig  nicht 
bezweifelt  werden. 

Die  Kitharisten  werden  schwerlich  von  den  B-Tonarten  jemals 
in  größerem  Umfange  Gebrauch  gemacht  haben,  wenigstens  nicht 
auf  dem  Wege  der  Umstimmung  von  der  Grundskala  aus;  wie  sie 
aber  freilich  durch  weitere  Steigerung  der  Höherstimmungen  auf 
enharmonischem  Wege  zu  den  Tonarten  mit  5  und  4  Be  kommen 
konnten,  ist  bereits  früher  (S.82,  85,  I  02)  gezeigt  worden  (6  $  =  6  ?, 
7  #  =  5  i>,  8  %  =  4  t7).  Ob  nicht  die  Auloi  wirklich  auch  die 
B-Stimmungen  angenommen  haben,  ist  eine  andere  Frage;  jedenfalls 
steht  fest,  daß  die  Theorie  sie  vollzählig  entwickelt  hat  und  die 
Alypischen  Tabellen  sie  schematisch  darstellen. 

Die  Tonart,  welche  zuerst  ein  einziges  solches  Pseudo-Pyknon 
neben  ein  wirkliches  der  Grundskala  stellt,  ist  die  mixolydische, 
welche  in  der  Mitteloktave  durch  Einführung  des  Tetrachords  synem- 
menon  über  der  Mese  entstand: 

Dorisch  (Grundskala): 

r   H     KAM         TT   T      XYft 
e    d'      e    h  a    ff        f   e 

Mixolydisch  (1b): 

T    H      K   N..O|TT   T      XYft 
e    d'      e     b  et    ff       f    e 

(K  wird  Apyknon;  neues  ^Pyknon   N..OTT.     Mischung  von 
echten  und  ^Pykna) 

Entwickeln  wir  die  anderen  B-Tonarten  vielmehr  von  der  letz- 
ten entwickelten  Kreuztonart  aus  (Hypolydisch),  so  werden  wir 
zugleich   eine   bestimmtere  Vorstellung  davon    gewinnen,    wie    die 


NZO 

C 

<t>    V 

h   ais 

gis 

>is    e 

NZO 

C 

T..4>|X 

h   ais 

gis 

fis     eis 
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Steigerung  der  Künstlichkeit  auf  die  B-Tonarten  hinführte  und 
nicht  etwa  eine  Rückkehr  zu  einfacheren  Verhältnissen. 

6.  Hypolydisch  (5  #): 

AEZ  f       I 
e    dis'      eis 

7.  Hyperiastisch  (6  j{): 

A    Z  I 

hoch  Mixolyd.     eis  dis        eis 

(Z  wird  Apyknon;  neues  <}Pyknon  T..<))|X,  ebenfalls 
Mischung  von  echten  und  6Pykna) 

enharmonisch  identisch  mit: 

Z  I         NZO        C         T..0|X      "1 

(tiefHypodor.)  (6  j?)    es        des       ces   b         as         ges     f       es 

(Mitteloktave  zwischen  es—es  statt  e — e) 

8.  lastisch  (7  Jf): 

A   Z         H..I|K    O        C        T..0|X 
hoch  Dorisch)    eis  dis        eis     his  ais      gis       fis     eis 

(O  wird  Apyknon;  neues  <}Pyknon  H..IJK) 
enharmonisch  identisch  mit: 

Z  H..I|K    O        C         T..(t>X      1 

tief  Phryg.  (5  J?)        es'         des     c      b         as         ges    f      es 

(Mitteloktave  zwischen  es — es) 

9.  Hypoiastisch  (8  #): 

A    Z  h..l|K    O        n..C|T       X 

(hoch  Hypodor.)  eis  dis'        eis     his  ais       gis     fisis     eis 

(X  wird  Apyknon;  neues  ^Pyknon  TT.. CT) 

enharmonisch  identisch  mit: 

Z  H..I|K    O        TT..C|T        X      1 

tief  Hypophr.  (4  b)       es'  des'    c      b  as     g  f      es 

(Mitteloktave  zwischen  es' — es) 

10.  Äolisch  (9  #}: 

A    A..Z|H  t     K    O        TT..C|T       X 
eis  dis     eisis    his  ais       gis    fisis     eis 

(K  wird  Apyknon;  neues  6Pyknon  A..Z  H) 

enharmonisch  identisch  mit: 

A..Z|H        K    O        n..C|T        X      V 
tief  Lydisch  (3  [?)  es'    d'  c      b  as     g  f       es 

(Mitteloktave  zwischen  es' — es) 
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I  I.  Hypoäolisch  (10  #): 

A    A..Z|H        K    N..OIT        T        X 
eis  dis     cisis     Ms  ais    gisis    fisis     eis 
(T  wird  Apyknon ;  neues  ^Pyknon  N  . .  O  TT) 

enharmonisch  identisch  mit: 

A..Z|H        K     N..OTT        T        X     V 
tief  Hypolydisch  (2  \>)    es     d'  c         b     a  g         f      es 

(Mitteloktave  zwischen  es — es) 

So  kommen  wir  schließlich  bei  dem  Mixolydischen  als  letzter 
Transposition  an,  das  durch  Wiedereintritt  eines  normalen  Pyknon 
(ABT,   XYft)  den  Schluß  des  Kreislaufs  kenntlich  macht: 

12.  Mixolydisch: 

ABR!)      H        K     N..OTT        T        XYft(!) 
eis    disis'   cisis'   his  ais    gisis     fisis     eis 
oder  vielmehr:   f'e  d'         c       b    a  g  f    e 

(H  wird  Apyknon;  normales  neues  Pyknon  ABT  [XYft]) 

Die  Wiederholung  derselben  Verhältnisse  in  der  Ober-  und 
Unteroktave  des  Mittelteils  der  Notenschrift  bedarf  nicht  des  beson- 
deren Aufweises,  da  sie  glatt  und  ohne  irgendwelche  Unregelmäßig- 
keit vor  sich  geht.  Wenn  auch  die  Durchführung  der  Transposi- 
tionen durch  Erhöhungen  bis  zum  Wiederanlangen  beim  Dori- 
schen eine  starke  Anforderung  an  das  Vorstellungsvermögen  ist, 
so  gibt  doch  nur  sie  einen  eigentlichen  Begriff,  wie  etwa  die 
Griechen  sich  die  uns  so  einfach  dünkenden  Skalen  mit  3  oder  2  !? 
vorstellen  mußten  und  erklärt  zugleich,  warum  diese  Tonarten  die 
letzten  Bildunsren   des  gesteigerten  Virtuosentums  vorstellen. 


§  25.    Die  erhaltenen  Reste  griechischer  Kompositionen. 

An  der  Hand  der  entwickelten  Schemata  der  Skalen  ist  es 
leicht,  jedes  beliebige  Stück  griechischer  Musik,  das  bisher  auf- 
gefunden wTorden  ist  oder  noch  aufgefunden  werden  wird,  korrekt 
in  unsere  Notenschrift  zu  übertragen.  Ja,  es  ist  sogar  mehr  ais- 
wahrscheinlich, daß  selbst  die  absolute  Tonhöhe,  in  der  die  Alten 
gesungen  und  gespielt  haben,  dabei  richtig  wiedergegeben  wird,  da 
die  Normierung  des  zweioktavigen  Systems  von  A — a  als  des  allein 
in  vollem  Umfange  singbaren  recht  wohl  akzeptabel  ist  und  oben- 
drein auch  die  Untersuchungen  der  Auloi  die  ungefähre  Übereinstim- 
mung ergeben  haben  (S.  109  f.).  Das  erste,  was  angesichts  einer  an- 
tiken Notierung  konstatiert  werden  muß,  ist  die  Tonart,  in  der  es 
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steht.  Diese  wird  mühelos  sofort  an  den  vorkommenden  Pykna  auf- 
gewiesen. Kommen  dreistufige  Pykna  oder  OPykna  vor,  so  gehört 
das  Stück  dem  enharmonischen  oder  chromatischen  Tongeschlechte 
an;  kommen  nur  zweistufige  vor  (Mesopyknon  und  Barypyknom,  so 
ist  es  diatonisch.  So  gehurt  z.  B.  die  von  Athanasius  Kircher  1650 
in  seiner  Musurgia  nach  einer  seither  verloren  gegangenen  Vorlage 
mitgeteilte  Melodie  der  ersten  pythischen  Ode  Pindars  (S.  131}  dem 
diatonischen  Tongeschlechte  an,  weil  sie  nur  das  zweistufige  Pyknon  ©I 
aufweist,  das  der  phrygischen  (Umoll)  und  hypophrygischen  (FismoW 
Tonart  eigen  ist.  Daß  nicht  letztere  sondern  die  erstere  die  wirklich 
herrschende  Tonart  ist,  erkennt  des  Musikers  Gefühl  sofort;  nicht 
die  Ergänzung  durch  gis  a  h  eis    würde   als   natürliche  Erweiterung 

des  Umfangs  der  Melodie  nach  der  Höhe  denkbar  sein,  sondern 
die  durch  fisgali.  Den  direkten  Beweis  liefern  aber  die  wieder- 
holten Schlüsse  auf  h,  das  zweifellos  Mese  (Grundton)  ist.  Das 
aus  dem  Papyrus  Erzherzog  Bainer  1 892  durch  K.  Wessely  ver- 
öffentlichte Stasimonfragment  aus  dem  Orestes  des  Euripides  (S.  4  46] 
zeigt  ein  vollständiges  dreistufiges  Pyknon  (TTPC  =  agis),  das 
zweite  ist  wohl  nur  durch  die  Lücken  des  Fragments  auf  zwei 
Stufen  reduziert  ([A]EZ  —  d'cis)\  die  Melodie  gehört  daher  dem 
enharmonischen  oder  chromatischen  Tongeschlechte  an  und  zwar 
steht  es  in  der  lydischen  Tonart.  Mit  derselben  Bestimmtheit  können 
wir  die  anderen  erhaltenen  Denkmäler  bestimmen,  zunächst  die  drei 
Hymnen  des  Mesomedes,  welche  lange  den  Hauptbestand  unbestrit- 
ten echter  Denkmäler  antiker  Komposition  gebildet  haben  (zuerst 
1581  durch  Vincenzo  Galilei  veröffentlicht  in  dem  »Dialogo  della 
musica  antica«  usw.,  noch  ohne  Versuch  der  Übertragung;  auf 
Grund  der  Handschriften  und  mit  Kommentar  neu  herausgegeben 
von  Fr.  Bellermann  als  »Die  Hymnen  des  Dionysios  und  Meso- 
somedes«  1840.  Eine  ganze  Reihe  sonstiger  Abdrucke  verzeich- 
net Jan,  Script.  S.  457;  von  Wichtigkeit  sind  nur  die  bei  Gevaert 
»Histoire  et  theorie«    und  » Melopee  antique«    und  bei  Jan  selbst). 

Der  erste  der  drei  aus  dem  2.  oder  4.  Jahrhundert  n.  Chr. 
stammenden  Hymnen  (ein  kretensischer  Kitharöde  Mesomedes  lebte 
nach  Suidas  unter  Hadrian,  vgl.  übrigens  S.  22 — 23)  erweist  sich 
durch  die  zweistufigen  Pykna  PC  und  EZ  als  diatonisch  und  der 
lydischen  Tonart  angehörig  [GismoW).  Die  an  mehreren  Stellen  in 
den  Handschriften  vorkommenden  der  lydischen  Skala  fremden 
Tonzeichen  H  (Ven.)  oder  N  (Neap.)  sind  natürlich,  wie  schon  die 
Konstanz  des  Widerspruchs  der  beiden  Handschriften  nahelegt, 
Fehler.  Statt  beider  Noten  ist  sicher  M  zu  lesen,  dessen  Form, 
wie  ein  Blick  auf  das  von  Jan  beigegebene  Phototyp  des  Cod.  Ven. 
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Marc.  1 0  lehrt,  der  des  H  sehr  nahesteht.    Der  nur  kurze  Hymnus 
an  die  Muse  lautet  dann: 


mm 


A  -  El  -   oe 

A    II 


Moj  -  ad     fj.oi       cpt  -  Xy)      ij-oX---^;     o'  £- 


-#■  ■*  ii 


{jlt(;    '/.ax  -  ap  -  you  ■      au 


pr;      es 


gwm       a7 


dX  -  G£ 


£- 


t 


=*^g 


Ä§e£ 


cos  -  vac       Do    -   vet 

1 1       ^*' 


KotX  -  Xi  -  6- 


=f= 


Ttei  -  a,     co  -  cd     Mou 


SR 


cav   too  -  -/.a 


II 


gyi-pz^y 


:t= 


Öa    -   yi  -  zi    T£p 


*=t 


/.ai    oo  -  cp £     [j.u  •  oxi  -  oo  -  ra        Aa  -  tou«    70  -  ve,    Ar)  -  Xt  -   e, 


1  =f =£=£ 


i=}= 


_^- 


flai 


k: 


[j.£    -    vci; 


ct; 


fXOI 


Auch  die  beiden  andern  Hymnen  des  Mesomedes  (an  Helios 
und  an  Nemesis)  sind  diatonisch  und  stehen  in  der  lydischen  Tonart; 
der  dritte  geht  bis  fis  hinauf.  Sehr  bedauerlich  ist,  daß  das  Euka- 
ps l'tco  kÖ^c  aifofjp,  das  zweifellos  nach  einer  archaistischen  Melodie 
gesungen  wurde,  ohne  die  Melodie  überliefert  ist.  Der  Stil  aller 
drei  Hymnen  ist  eng  verwandt,  so  daß  man  sie  gern  demselben 
Komponisten  zuschreiben  wird.  Das  fünfmal  vorkommende  Zei- 
chen A  ist  wohl  wirklich  als  Note  c  (his)  gemeint,  nur  bei  3. 
jedenfalls  aus  A  (=  f  bezw.  eis')  verdorben;  es  als  Dehnungs- 
zeichen zu  fassen  (Jan,  Script.  463),  berechtigt  nichts.  Die  musi- 
kalische Yortrefflichkeit  dieser  Schleiftüne  ist  freilich  einstweilen 
ihre  einzige  Erklärung. 


EU 

THX 


S^Üfti  c  nrs 


ij^^EEl 


vo  -  ßXe  -  cpa-  pou       rA  -  xeo     'A 


9if|T"t~f~ 


V- 


jÄ. 


»' 


£ 


ea  -  cocv  0;      av 


XuW  TTTa-VOtC  'J~     iX 


veo  -  et    ot- 
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9ffi. 


42..      42 


■ß-      -0- 


» 


=rf 


tu  -  y.si;     ^pu-ciat-ciN       a  -  faX  -  )-6  -  p.e  -  vos      zo-wat;     res-  pt 


tyftjn 


f-'    f     ü  .  f '     * 


Sf^^i 


:f± 


-* — *- 


:fc=t 


VO)    -    TOV       a  -    TTct    -     pt  -  XON      OU 


i^E^i^ 


1= 


pa  -  von      a  -  xxt    -    va 

#* # P-rH h 1- 


f^EEgf; 


i     u    I- 


£e 


§ 


Xu-cxpo-cpov    djj.-TcXi-xto'V  alf-Xac     tco  -  Xu-8ep  -  xe  -  a       Ta     - 


^^eüüÜ^iliiüäi 


^av 


pi     yn   -  av      a  -  7:a  -  cav     e 


#-•■*■  -ß-   r£  Tt*- 


s^^i 


E 


p  ^  ii 


ü 


Xta   -   oojv       ~o-xa- 


isf^gpi^ 
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-— P ^--T-^ 0- 
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ö=± 


>»•   r 


±- 


£ 


ü 
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i  -  ev    a- 
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ä» 


ÜH 
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se 
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Z^ee£ 
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25.  Die  erhaltenen  Reste  griechischer  Kompositionen.  237 


PÜ 
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+-     -ß- 


mm 


mmwm 


~or/       vs  -  ue  -  ooj  -  ca  es 


pst;  xa  -  xa    rap  -  ta  -  pou. 


Hier  sei  besonders  auf  die  Gnadenbitte  flXa&i)  mit  ihrer  wirk- 
samen Unterbrechung  des  Rhythmus  vor  dem  Zurückkommen  auf 
die  Anfangsworte  aufmerksam  gemacht.  Diese  Melodie  fällt  gegen- 
über den  bisher  vorgeführten  dadurch  auf,  daß  sie  sich  nicht  um 
die  dynamische  Mese  der  Transposition  (eis)  bewegt  und  auch  nicht 
ihre  Schlüsse  auf  der  dynamischen  Hypate  (gis)  macht.  Wenn  auch 
leider  der  Schluß  der  Melodie  fehlt,  so  ist  doch  mit  Sicherheit  aus 
dem  Ganzen  zu  schließen,  daß  auch  er  nicht  auf  gis  sondern  auf 
h  gehört,  wie  bereits  Bellermann  und  auch  Gevaert  richtig  heraus- 
gefühlt haben.  Mit  anderen  Worten:  zu  den  Fragen  nach  Ton- 
geschlecht und  Transposition  kommt  hier  dringend  auch  die  noch 
der  Oktavengattung.  Denn  während  sowohl  in  der  Pindarischen 
Ode,  als  dem  Euripidesfragment,  sowie  auch  in  den  beiden  ersten 
Mesomedes-Hymnen  das  Gravitieren  zur  Hypate  des  dorischen  Tetra- 
chords  (hagfis,  eis  ha  gis)  offen  zutage  liegt  (höchstens  könnte  für 
den  Hymnus  an  die""  Muse  die  Frage  sein,  ob  dasselbe  rein 
durchgeführt  ist  und  nicht  hie  und  da  die  lydische  Oktave 
[e  fis  giPa\h  eis  diTe]  als  solche  hervortritt),  bewegt  sich  aber  der 
Hymnus  an  Nemesis  so  auffällig  innerhalb  der  Grenzen  fis — fis 
(was  dem  d'  —  d  der  Grundskala  entspricht;  man  lese  unsere  Notie- 
rung mit  Violinschlüssel  ohne  Kreuze),  daß  man  demselben  ohne 
Besinnen  das  phrygische  Ethos  zusprechen  muß.  Als  Hypo- 
phrygisch  würde  die  Melodie  dann  zu  bezeichnen  sein,  wenn  sie 
zwischen  fis'  und  die  Stimmung  mit  5  #  hätte  (Gevaert  Hist.  I.  132 
nennt  sie  hypophrygisch). 

Das  1883  auf  einer  Säule  in  Tralles  in  Kleinasien  eingegraben 
gefundene  kleine  Skolion  auf  einen  gewissen  Seikilos  (Bulletin  de 
correspondance  hellenique  1883,  Philologus  1891  [Crusius],  Viertel- 
jahrsschrift  f.  MW.  1894)  ist  das  einzige  erhaltene  Stück  alter 
Notierung  in  einer  B-Tonart.     Die  zweistufigen  Pykna   l|Kund4>|X 
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weisen  dasselbe  dem  diatonischen  Geschlecht  und  der  iastischen 
(tief  phrygischen)  Stimmung  zu.  Das  kurze  Stück  ist  dadurch  noch 
besonders  wertvoll,  daß  es  den  praktischen  Gebrauch  des  Hyphen  ^ 
(S.  120)  in  der  Notenschrift  belegt  und  einen  großen  Teil  der  Noten- 
werte durch  -  (zweizeitig)  -j  (dreizeitig)  bezeichnet,  auch  die  Länge 
des  zweiten  Iambus  jeder  Dipodie  durch  •  (Iktus)  hervorholt  (wenn 
sie  aufgelöst  ist  durch  •  über  beiden  Kürzen  [Bellermann,  Anon.  3]). 
Damit  ist  deutlich  die  dipodische  Messung  markiert,  d.h.  der  schwere 
vom  leichten  Takt  unterschieden.  Als  Oktavengattung  ist  deutlich 
die  phrygische  zu  erkennen,  aber  mit  noch  stärkerer  Ausnutzung 
der  oberen  Hälfte  als  in  dem  Nemesis-Hymnus: 


£    2T    +.     *.     TL     &'\\i9-    -ß-     ?=■ 


Ezöz^E: 


f=t=rt 


l=t=T=t=t=J= 
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:i      to      £fjV.         t^      xe-Xo; 


*=t 


-&T-ß- 


o     ypo-vo;     a~ 


Mit  Recht  gilt  dieses  naive  Klageliedchen  auf  die  Vergänglich- 
keit des  Lebens  als  eine  Perle  (leider  bis  jetzt  die  einzige)  melischer 
Lyrik  der  Griechen. 

Die  beiden  letzten  der  bis  jetzt  gefundenen  Denkmäler  der 
antiken  Komposition,  nämlich  die  in  die  Wände  des  Schatzhauses 
der  Athener  zu  Delphi  eingegrabenen  Apollohymnen  (1892  gefun- 
den, 1893  und  1894  zuerst  im  Bulletin  de  Correspondance  helle- 
nique  durch  Weil  und  Reinach  veröffentlicht)  sind,  wenn  auch 
nach  Anerkennung  der  Echtheit  der  Pindarischen  Odenmelodie 
nicht  die  ältesten,  so  doch  zweifellos  die  bedeutendsten  von 
allen.  Sie  entstammen  dem  Ende  des  2.  Jahrh.  v.  Chr.  Leider 
haben  die  Steintrümmer  bei  ihrer  Zusammenstellung  doch  manche 
Lücke  gelassen,  an  deren  Ausfüllung  nicht  zu  denken  ist.  In  der 
Notierung  unterscheiden  sich  dieselben  von  den  Mesomedeshymnen 
auffällig  dadurch,  daß  die  Wiederholungen  desselben  Tonzeichens 
gänzlich  fehlen,  was  man  zweifellos  mit  Recht  so  ausgelegt  hat, 
daß  dasselbe  Zeichen  als  wiederholt  gilt,  wo  kein  Zeichen  über 
der  Silbe  steht.  Besonders  für  die  Aufzeichnung  in  Stein  ist  ein 
solches  Verfahren  gewiß  vernünftig;  es  erinnert  das  an  die  Praxis 
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der  Tabulaturen  des  16.  Jahrhunderts,  welche  vielfach  dieselhe 
Weitergeltimg  rhythmischer  Wertzeichen  voraussetzen. 

Der  erste  (mit  Singnoten  notierte)  Hymnus  steht  nicht  in  seinem 
ganzen  Umfange  in  derselben  Tonart,  wechselt  auch  mehrmals  zwi- 
schen dem  diatonischen  und  enharmonischen  Geschlecht,  wie  das 
stellenweise  Vorkommen  dreistufiger  Pykna  neben  den  überwie- 
genden zweistufigen  beweist. 

Der  erste  Teil  bringt  nur  folgende  Notenzeichen  zur  Anwen- 
dung (nur  gegen  das  Ende  erscheint  einmal  die  Trite  synemmenon 
c  statt  eis] : 


au    r    ei    m    Y<t>    f  =  ofis 


deis     h     g  fis    d 


also  eine  diatonische  Skala  phrygischer  Stimmung  ohne  Benutzung 
von  a  (TT  aber  mit  Heranziehung  von  e.  Die  Taktart  wäre  nach 
den  üblichen  Messungen  die  fünfzeitige  (so  bei  Reinach,  Gevaert, 
v.  Jan) ;  das  will  uns  freilich  schwer  in  den  Sinn  und  der  Aristo- 
xenosfund  von  Oxyrhynchos  hat  die  Zweifel  an  dem  pentasemischen 
Takte  verstärkt.  Einen  Versuch,  mit  normalen  symmetrischen  Takt- 
verhältnissen ohne  Vergewaltigung  des  Textes  durchzukommen, 
habe  ich  bereits  in  dem  als  Probe  ditonischer  Pentatonik  früher 
(S.  53)  mitgeteilten  Bruchstücke  gemacht.  Der  ganze  diatonische 
erste  Teil  ließe  sich  in  ungraden  Takten  etwa  so  darstellen  (unter 
Verzicht  auf  Ausfüllung  der  Lücken): 
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Da  haben  wir  ein  vortreffliches  Beispiel  vorübergehender  Aus- 
weichung (jisTaßoXri)  zur  Subdominanttonart  (Hypodorisch)  durch 
Herabsteigen  im  Tetrachord  synemmenon  (e'[d']ch),  der  sofort 
die  Rückmodulation  durch  Aufsteigen  in  Tetrachord  diezeugmenon 
(cisd'[efis])  folgt,  also  den  Vorgang  in  der  Melopüie,  den  Aristides 
p.  19  unter  dem  Namen  d-forf-/]  Tispicpspyjc  [sjxjxsxdßoXoc]  beschreibt 
(si  Tic  xatd  ouvacpvjv  Tstpd^opoov  iüiTsivac  xautov  dvsiY]  xata  8ia- 
rso£lv  _  es  ist  zwar  die  umgekehrte  Folge,  doch  kommt  sicher  bei- 
den Formen  derselbe  Name  zu).  Natürlich  macht  es  keinen  prin- 
zipiellen Unterschied,  ob  die  beiden  einander  gegensätzlichen  Schritte 
(ch,  heis)  dicht  nebeneinander  stehen  oder  durch  ein  paar  andere 
Schritte  voneinander  getrennt  sind. 

Der  zweite  Teil  des  Hymnus  macht  von  der  Metabole  einen 
reicheren  Gebrauch,  da  er  nicht  nur  die  zum  hypodorischen  Tone 
führende  Synaphe  eh  statt  der  Diazeuxis  h\\cis ,  sondern  auch  die 
zum  dorischen  weiterführende  fe  (BT)  einführt.  Ersteres  Pyknon 
(KAM)  erscheint  dabei  konsequent  dreistufig,  so  daß  also  eine 
Mischung  des  diatonischen  und  des  enharmonischen  Geschlechts 
entsteht.  Das  KAM  auf  Chromatik  zu  deuten,  liegt  keinerlei  Grund 
vor,  da  für  die  Oxypykna  der  normalen  Buchstaben-Triaden  das  er- 
höhende Gramma  nicht  entbehrlich  wäre.  Ein  noch  viel  bedenk- 
licheres Element  haben  aber  die  Übertragungen  dieses  Teils  in  die 
sich  ergebende  Melodie  gebracht  (Reinach,  Gevaert,  v.  Jan),  indem 
sie  einige  durch  Herausspringen  des  erhabenen  Punktes  aus  dem  O 

Ei  em  an n,  Handb.  d.  Musitgesch.    I.  4  6 
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[©]  entstandene  O  als  solche  nahmen.  Wenn  auch  das  b  (ais)  der 
anscheinend  dauernd  auf  der  Kithara  konservierten  Trite  synem- 
menon  der  Originalstimmung  entspricht  (vgl.  S.  82),  so  ist  uns 
doch  von  einem  so  seltsamen  Gebrauche  dieses  Tones  (isoliert, 
außerhalb  seines  Pyknon,  in  einer  Tonart,  in  die  er  auch  als 
Apyknon  nicht  gehört)  nichts  überliefert,  und  daher  die  von  Gevaert 
mit  besonderem  Eifer  ergriffene  Gelegenheit  der  Aufweisung  einer 
unsererm  modernen  Moll  mit  übermäßiger  Sekunde  zwischen 
den  Terzen  der  beiden  Dominanten  entsprechenden  Melodik  mit 
äußerstem  Mißtrauen  aufzunehmen.  Da  aber  die  photographische 
Wiedergabe  (Bull,  de  Gorr.  hell.  XVII  Tafel  XXI  und  XXI b)  die 
Möglichkeit  der  Entstehung  des  O  aus  O  bestimmt  ergibt,  so  ist 
von  der  Deutung  als  ais  unbedingt  abzusehen.  Die  somit  allein 
übrigbleibenden  Notenzeichen  des  zweiten  Teils  sind: 

AU     Br     01     KAM.    Y0 
gfis     f'e    d'cis     c'*h       g  fis 

den  drei  Stimmungen  entsprechend: 


Phrygisch :  gfis  e 
Hypodorisch:  gfis  e 
Dorisch:  /'    e 


d'cis     h     gfis     (ohne  a\) 
d'       c*h  gfis 


d 


h 


Durch  Ausscheidung  des  O  und  der  Chromatik  des  KAM  fällt 
freilich  das  Notenbild  dieses  Teils  erheblich  einfacher  und  ein- 
leuchtender aus  als  bei  Reinach,  Gevaert  und  v.  Jan,  zumal  wenn 
man  auch  den  fünfteiligen  Takt  aufgibt: 
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Von  einem  dritten  Hauptteile  (Schluß)  sind  nur  geringfügige 
Bruchstücke  erhalten,  in  welche  Zusammenhang  zu  bringen  keiner- 
lei Aussicht  ist.  Dieselben  enthalten  das  enharmonische  Pyknon 
)^AÜ  {gfis)  auf  die  Worte: 
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v=x 
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A     -    prfi 


Der  zweite  delphische  Apollonhymnus  ist  wie  der  zweite  Teil 
des  Fragments  der  Pindarischen  1.  pythischen  Ode  mit  Instru- 
mentalnoten notiert.  Leider  sind  die  Lücken  des  weit  ausgeführten 
Stückes  so  zahlreich,  daß  nicht  ein  einziges  Mal  vier  zusammen- 
hängende Takte  erhalten  sind.     Die  vorkommenden  Töne  sind: 

a'fjis     fis     e'dis     d'cis'    hais     agis    fis    dis 

ein  sehr  erheblicher  Umfang,  mit  vielen  Ausweichungen,  weswegen 
ich  G.  v.  Jans  Ansicht  sehr  einfacher  Konstruktion  der  Melodie  nicht 
zu  teilen  vermag.  Doch  mag  er  mit  der  Vermutung  recht  haben, 
daß  wir  in  ihm  einen  Nöbios  vor  uns  haben.  Ob  nicht  dieser  Name 
auch  dem  ersten  »Hymnus«  zukommt,  ist  eine  andere  Frage; 
spricht  doch  ein  gut  Stück  Tradition  des  Nomos  Pythikos  aus  dem 
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den  Tod  des  Drachen  behandelnden  Mittelteile.  Eine  Wiedergabe 
der  Fragmente  des  zweiten  Apollonhymnus  mag  hier  unterbleiben; 
es  genüge  zu  betonen,  daß  die  Tonarten,  in  denen  der  Hymnus 
steht,  die  lydische  (4  jf)  und  hypolydische  (5  #)  sind,  daß  aber  das 
Lydische  auch  mehrmals  ins  Hypophrygische  (3  ß)  ausweicht  (durch 
Anwendung  der  Synaphe)  und  zwar  mit  dem  dreistufigen  enhar- 
monischen  Pyknon  für  agis,  während  im  übrigen  die  Pykna  zwei- 
stufig sind,  also  Diatonik  herrscht.  Von  der  Art  der  Melodiebildung 
mögen  nur  ein  paar  kleine  Proben  einen  Begriff  geben: 
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Das  den  Schluß  des  Ganzen  bildende  Gebet  für  ferneres  Wachsen 
der  Herrschaft  der  Römer  beweist,  daß  der  Hymnus  erst  nach  der 
Eroberung  Korinths  durch  Mummius  (146  n.  Chr.)  eingegraben  wor- 
den sein  kann. 

Mit  diesem  wenn  auch  beschränkten,  so  doch  nicht  ergebnis- 
losen Einblicke  in  die  praktische  Melopöie  der  Griechen  sei  der 
Abschnitt  beschlossen. 
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Agelaos  80. 

a-f/or/es  (der  Kithara  und  Lyra)  78.  91. 

Aglai's   112. 

&foyyi\  TzzrA^zr/r^   [dftjieTcißoXoc)  241. 

Agon  2.  38l 

ayor/e?  -caor/.oi  69.   72. 

d'(vrn<3Trxi  1  33. 

monistische  Instrumente   7  7.  U.   99. 

112. 
agonistischer  Nomos  125. 
Ägypter  1. 
Ailina  30. 

aloXioti  (dpfxovia  164.  173.) 
Alardus  25. 
Albinus  24. 

Alexander  (Polyhistor)  54.  112. 
Alexandrides  89. 
Alexandrinische  Kultur  159. 
Alexandros  von  Kythera  89. 
Alianus  19. 

Alkaios  65.  87.  126.  161. 
Alkman  65.  125.   138.   114. 
Allegorie  138. 
Alphabet,   mittleres,   oberes,   unteres 

der  Notierung  225—26. 
Älteste  Skalen  164  IT. 


Alypios  20.  24.   177  ff.   20«. 

Ambros,  A.  W.  1.  52. 

dfAOtßaia  148. 

ajAooco;  5. 

a[j.T:£tpa  160. 

Amphichord  92. 

Amphion  33. 

ävotYvojaxr/.a  159. 

Anakreon  88.  127.   161. 

ivaTtaXV]  68. 

Anapäst  144. 

Anaxilas  89. 

Andreas  von  Korinth  159. 

dvet[ji£vY)  1 88. 

öweifA^VT]  'lasxt  165.  175. 

—  A'jotaTt  165.   175. 

Anfänge  der  Poesie  66.  124. 

Anhemitonische  Pentatonik  45.  51. 

Anonymus  Bellermann  14.  23.  26.  85  f. 

102  f.   119. 
Anthes  von  Anthedon  33. 
Anthippos  165.  167. 
Anlimachos  40. 
Anrede  und  Gegenrede  137. 
Antigenides  4 ü3.  159. 
Antiphanes  157. 
Antiphonie  6. 
Antistrophe  71.  147. 
cmtC'JYO?  88.  90. 
Aöden  38. 

Äolisch  (tövoc)   184  ft.   190. 
Aphodion   138. 
Aphodos  143.  147. 
dTzrizlreic,  64.   69.   138. 
Apollinien  75. 
Apollodoros  90. 
Apollonfest     Apollonkult)    3.    34.   58« 

67.  72.  75. 


*    Die  Zahlen  beziehen  sich  auf  die  .Seiten. 
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Apollonhymnen,  delphische  53.  131. 

7.710  3ToX  17.0t    70. 

Apulejus  19.  21.  79. 

Arbeitslieder  30. 

Arcadius  98.  109. 

Archa  55.  59.  67.  235. 

Archaika  46.  154.  162. 

Archilochos  35.  41.  43.  65.  112.  125. 

129.  137.   150. 
Archytas  11.  14.  153.  218  f. 
Ardalos  54.  63. 

Arion  von  Methymna  129.   139.  143. 
Aristides  Quintilianus   8.    16.    20.  24. 

86.  90.  92.  104.  180f.   193.  201.  203. 

209.   215.   226.   241. 
Aristokleides  155. 
Aristonikos  79. 
Aristophanes  142.  150.  155. 
Aristoteles  (einschl.  <Larist.  Problemej 

12.   40.   47.   49.   53.'   72.  89.    90.   95. 

111.  116.   129.  140.   142.  151  f.  155. 
Aristoxenos  10.  13.  17.  20.  26.  43.  57. 

66.   68.   91.   97.    98.   101.   108  f.   118. 

141.   167  fl'.   193  11".   209.   21  7  f. 
Arsenius  25. 
Artemon  84. 

Aschylos  132.  142.  144.  147  ff. 
Asklepiades  128. 
Athenäus  4.  13.  22.  31  ff.    58.  68.  70. 

76ff.    85.    88f.    91.    98ff.    101.    107. 

140.   143.   157.  164  f. 
Aulet  in  der  Tragödie  142. 
Auletik  f-^t/.Yj  auXirjot«)  38.  152. 
Aulodie  54.  62  ff.  152. 
Aj/.o1  dvopeloi  99. 

—  oor/.T'j?ay.(u  103. 

—  oiottoi  11  0. 

—  t-7:ocpopßoi  1  07. 

—  Yjaiozoi  110. 

—  xiftapiar/jpioi  98  f.  101. 

—  [j.eaoxo7toi  110. 

—  zaioiv.oi  98  f. 

—  TtapOsvioi  98  f. 

—  rcapoiwöi  99. 

TToXuTpTiTOt    110. 

—  7i-jf>i7.ot  72.  103. 

—  TCUXVOl    110. 

—  OTtov8eio«ot  1  03. 

—  7E/.SIOI    98  f. 

—  'jTrepxeXstoi  9 8  f. 

—  &7röxpif)T0i   1 1  0. 

—  yopixoi  103. 


Aulos  30  f.  58.  68  f.  72.  93  f.  152  IT.,  ist 
orgiastisch  142.  erhaltene  Exem- 
plare 88.  109  ff. 

Aulos-Tonarten  87.  100  ff.  102.  172. 

Ausgrabungen  7. 

Auslassung  von  Stufen  archaische 
Musik)  43 ff.  14  6.  162. 

Bach,  Ph.  Em.  39. 

Bacchius  senex  22.  24.  180.  193. 

Bakcheios  (Versfuß)  43.  66.  113. 

Bakchylides  230. 

ßapp,  A.  22. 

Barbiton  (Barbitos)  77.  87.  89.  91. 

Barlaam  19. 

Barrow,  J.  52. 

Barthelemy  St.  Hilaire  12. 

Barypyknon  230. 

Baßhorn  93. 

ßaxTjp  108. 

Bathyllos  179. 

ßauermeister  87. 

Becker  25. 

Bellermann,  Fr.  22.  24.  50.  167.  182. 

186.   193.   198  f.   210.   234. 
Bergk  59. 
Bernhardy  25. 
7- Tonarten  183  11".  22911". 
Boeckh,  A.  10.  11.  28 f.  46.  57.  59.  66. 

72.  121.126.  128.133.  158.  174.  200. 
Boetius  15.  19.  24.  25.   83.  158. 
Bojesen  12. 
Bomhart  (Aulos)  96. 
Boiotisti  (Westphals)  175.  178. 
Bombyx  106.  109. 
Böo  34. 
Bormos  30. 
Bouillard  18. 
Brugsch  30. 

Bryennius  19.  26.  104.   183 f. 
Bücher,  K.  30  f. 
Bussemaker   12. 
Byzantinische  Echoi  26. 

Cantus  fracti  (Cantifractus)  154. 

Gapistrum  111. 

Cäsar,  Julius  (Philologe)  17. 

Cäsur  65. 

Cassiodorus  15.  19.  20.  25. 

Catullus  161. 

Censorinus  15.  22.  80. 
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Chabanon  12. 

ya/.apo;  1  55.   188. 

Chalcidius  22. 

Charakter  der  Tonarten  (Ethos;   171. 

Chares  153. 

Charitinnen  7 2  f. 

Cheironomie  27. 

/£<oo'jpY;7-  (Grifftechnik)  90.  108. 

Chelys  78.  89. 

y\dZßiS  155. 

Chinesische  Musik  1.  51.  137.  162. 

Chionides  142. 

/os;   7  4. 

Choirilos  40.  141. 

Chor  im  Drama  138.  144.  159. 

Chor  im  Nomos  157. 

Choreios  semantos  42. 

Choreuten  144.  147  f. 

Choriambus  66.  127. 

Chorlyrik  41.  71.  128. 

Chorreigen   (y_6po;)    4.   9.   34.   64.   67. 

133.   138.   143. 

Tonarten  87. 

Chorstellung  (Choregie)  141. 

Christ,  W.    28.    32.   35.    39.    67.    113. 

125.  132.  137.    139.   141.  144.   151. 
Chroai  14.  205  ff.  21  8  ff. 
Chroma  (fxaXaxov,   -fytioXiov,   toviatov) 

218. 
Chromatik  50.  132.  145.  206ff. 
ypojfj-atr/.Tj    (Trite    synemmenon)    83. 
''  171.   193.  207. 
Chrysogonos  153. 
Chrysothemis  34.  59.  77.  138. 
■/'j-ooi   74. 
Cicero  24. 
Clausula  59. 

Clemens  Alexandrinus  21.  157. 
Cramer,  .1.  A.  1  7. 
Crusius  62. 
Curtius  62. 

Daktylo-Epitriten  69.  162. 
Daktylische  Kithara  86. 
Daktylus  60  f. 
Dämon  63.  167. 
Daphnephorien  3.  70.  131. 
Dehnungen  (rhythmische)  66.  123. 
Delien  3. 
Delos  72.   75. 
Delphi  34.  58.  72.  75. 
Demeterkult  33.  73.  153. 


Demodokos  3  6. 

Demokratie  141. 

Demokritos  von  Chios  155. 

Denkmäler  s.  Melodien,  erhaltene. 

Denner,  Chr.  96. 

Deutera  (Archaika)  46 ff. 

Diagoras  von  Melos  159. 

AidXsy.TO'.   (y„po,ja[j.7.Tr/.cu,    a£)aa;j.a7r/.ou) 

119. 
AiotGToX-q  (non  legato)  120. 
Diatonik   218. 
Aiatovov    (s'jvtovov,    ;j.7.)»ay.ov,    6u7./.oV 

218. 
Diatonos  (Paramese)  83. 
Diaulia  142. 
Diazeuxis  193. 
Dichtungen  als  Quellen  10. 
Didaskalien  153. 

Didaskalos  (Dichterkomponist)  153. 
Didymos  11.  14.  16.  98.  218. 
Diesis  (chrom.,  enharm.)  209.209.218. 
oieCe'JY^evrj  (Nete  diezeugmenon)  84. 
Dilettanten  133. 
Dindorf  16. 

Diodoros  von  Theben  109. 
Diodorus  Siculus  1  6. 
Diogenes  (Tragiker)  88. 
Diogenes  Laertius  12.  140.  141. 
Diomedes  'Grammatiker)  100.  142. 
Dionysien  74.  141. 
Dionysos  (Komponist)  22. 
Dionysios  von  Halikarnassos  15. 
Dionysios  von  Syrakus  156. 
Dionysios  von  Theben  159. 
Dionysische  Auloi  69. 
Dionysische  Künstler  1 52. 
Dionysos  33.  73. 
Dionysoskult  139. 
Dipodie  122. 
Distichon  39.  65. 
Dithyrambischer  Agon  153. 
Dithyrambus  11.  41.129.   131.  138». 

143  f.,  152.  157. 
Ditonische  Pentatonik  47.  50. 
Dittenberger  1  0. 
Dodona  59. 
Donatus  100. 
Awva;  78. 
Doni,  G.  B.   16.   92. 
Doppelrohrblatt  des  Aulos  (Ce&f*])  96- 
Dorier  68.  128.  140. 
Dorion  (Dichter    159.  (Parasit)  158. 
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Dorisch  als  Grundskala  der  griechi- 
schen Notenschrift  104.  184  ff. 

Dorische  Wanderung  32.  75. 

Dorisches  Tetrachord  177  f.  4  93.  201. 

Aajpiati  41.  80.  102.   104.  164.  178(?). 

Drama  3.  133  ff. 

Drehbare  Ringe  des  Aulos  97  f.  109. 

Dreitaktige  Ordnung  65. 

Dreiteiligkeit  des  Nomos  {ABA)  59  ff. 
62. 

Dritteltöne  50.  218. 

Apa)|j.eva  73.   139. 

Duette  (afi.oißoua)  148. 

Dur  und  Moll  163. 

Dynamis  und  Thesis  169.  193. 

AuvetfMS  Ksrea«oteutt«Trar)  fiiXoM?  104. 

Echembrotos  63. 

'H/eiov  78. 

Eichthal  12. 

eioy]   ota  TTocoör;   163.    ota  xeccdpujv  1  93. 

Einblasen  des  Aulos  98. 

Ekbole  und  Eklysis  63. 

'Exe/eipia  (Gottesfriedej  74.  73. 

Ekkrusis  und  Eklepsis  26.  120. 

Elegie  (elegisches  Versmaß;   123. 

Eleusinien  3.  33,  73.  139. 

Elfte  Saite  der  Kithara  82. 

Elpenor  153. 

Elymos  92.  107. 

Embaterion  68.  128.  138. 

Emmeleia  68.  143. 

Endrome  58.  63. 

Endymatia  64. 

Enharmonik     42.    50.    63.    132.    145. 

162.  206.  211. 
Enkomion  129  ff. 
Enneachordon  98. 
Ennius  160. 
£-avsifj.£VY]  s.  avei{i.sv7). 
iv  to-w  (auf  der  Stufe)  1  97  ff. 
Eparcha  59. 

Epeisodion  (Episode;   147. 
Ephoros  69.  91. 
Epicharmos  91.  141. 
Epigenes  140. 
Epigoneion  89. 
Epigonos  89. 
Epikedeion  43.  58. 

ETTlXWfJllOq    BfAVO?    129. 

Epilogos  59. 
Epinikion  2.  72.  129  ff. 


Episch-lyrische  Maße  126. 
Epische  Verse  123. 
Episynaphe  193. 
Epithalamion   129. 
Epitymbidioi  4  3.  58. 
Epode  113. 
Epos  35 ff. 

Eratosthenes  14.  218. 
Erinna  127. 

Erotische  Dichtung  125.  135. 
I'aoj  cpspeiv  und  l\m  cpepetv  79. 
s'awOsv    (aufwärts)    und    e&m-hy     ab- 
wärts) 120. 
Ethos  der  Tonarten  166. 
Euklid  13.  14.  17.  167.  179  f. 
Eumolpos,  Eumolpiden  33.  73. 
sOcpTjfji.etTS  7  2. 
Euphorion  89.  150. 
Euphranor  153. 
Eupolis  151. 
Eurhythmie  5. 

Euripides  53.  135.  142.  144 f.  148 ff. 
—  jun.  150. 
Eusebius  64. 
i;apaovtoi  x«(JL7tai  155. 

Fabel  135. 

Fabricius,  J.  A.  17. 

Fachkünstler    d^wia-zai)  133. 

Fairbanks,  A.  30.  67. 

Färbungen  (Ghroai)  21 8  ff. 

Festspiele  71. 

Fetis,  Fr.  J.   50.  94. 

Flageolett  s.  ö£eiou  und  aupiYfJ-?- 

Florentiner  Musikdrama  135. 

Flöte  93. 

Fogliano,  L.  20. 

foris  canere  79. 

Fortlage,  K.  24.  50.   186.  193.  220. 

Franz,  J.  4  0.  20. 

Friedlein  25. 

Fünfteiligkeit  des  Nomos  60. 

Gabelgriffe  (a.  d.  Aulos)  4  08. 
•fotu/rjXiov  a'j\rtiia  99. 
Gaudentios  20.  24.  178.  201. 
Gellius,  Aulus  4  9. 
Gelon  von  Syrakus  4  41. 
Gerbert,  M.  25. 

Geschichtsschreibung  der  Musik    an- 
tike   12.  18. 
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Gevaert,  Fr.  A.  12.  20.  41.  50.  95. 
4  09  f.  145.  161.  175.  178.  181.  193. 
234.  241  f. 

YifYpas  (•(['{•ftsxßoc}  110. 

Glarean  25. 

Glaukos  von  Rhegium  12.18.  38.  41. 
58.  112.  113.  154. 

Gleditsch,  H.  37.  41.  122  f. 

Glottis  (des  Aulos)  95.  108. 

Goethe  134. 

Gogavinus  14.  19. 

Gompertz  15. 

Graf,  E.  62. 

Gregorii  25. 

Grenzton  der  Skala  (Harmoniegrund- 
ton ?.)  163. 

Griechische  Kunst  in  Rom  I  60. 

Griffbrettinstrumente  90. 

Grundskala  104.  181.  193.  198. 

Grundton  163. 

Guhrauer,  H.  60.  62. 

Gymnopädien  64  ff.  67 ff.  128.  138. 
143. 

Hagiopolites  48. 

Haibel,  G.  22. 

Halbchöre  71. 

Halbtonlose  Melodik  (alte  Pentatonik; 

45. 
Halieia  75. 
akun  74. 
Harfe  77.  89. 
ap(AOviat  62.   163. 
Harmoniker  217  f. 
Haupttonarten     und     Nebentonarten 

186  ff. 
Hebräer  1.  77. 
Hekatombeia  74. 
Helikon   [Berg)    32.    (Instrument)    92. 

203. 
Hellanikos  58. 
Helmholtz  205. 
Hephästion  128. 

Heptachord  vor  Terpander  47 ff.  56. 
Heptagona(?)  90. 
Herafest  3. 
Heraklesfest  3. 
Heraklides  Pontikus   12.    13.   18.    34. 

38.  58.   97.   111.  141.   154.  164.  166. 
Herodot  34.  140. 
Herodoros  von  Megara  112. 
Heron  von  Alexandria  15.  95. 


Hesiod  32.  37.  39. 

Hesychios  107.  151. 

Heterophonie  s.  Mehrstimmigkeit. 

Hexameter  34.   37.  39. 

Hierax  58.  63. 

Hieron  von  Syrakus  141. 

Hieronymus  58. 

Hilarodie  151. 

Hilarotragödie   I5I. 

Hiller,  Ed.  18. 

Hipkins,  A.  J.   101. 

Hippasos  11. 

Hipponax  65. 

Histiäos  von  Kolophon  83. 

Historische  Konzerte  160. 

Hohengrenze  der  Singstimme  104. 

Holzblasinstrumente  93. 

Holzer,  E.  15. 

Homer  30.  32.  37.  39.  54. 

Horaz  141.  161. 

Hormasia  23.  83.  2 OS. 

Hörn  (xepa;)  111. 

Hornstürze    des    linken    phrygischen 

Aulos  10  0. 
—  des  Elymos  107. 
Howard,  Ä.  96.    109 ff. 
Hucbald  104. 
Hyagnis  34.  42. 
Hyakinthos,  Hyakinthien  75. 
Hydraulis  15.  95. 
Hylasklage  30. 
Hymenäus  30.  128. 
Ypivou  (L  129. 

Hymnen  33.  69.  123.  125.  131. 
•jTra-ostoY];  105. 
Hyperäolisch  (tövoc)  190. 
•j-epßöXcuot  (Nete  hyperbolaeon)  84. 
u-spßoXo£ioY]c  105. 
Hyperboreer  32.  58. 
'j-epocuptSTi     fdp|A<ma    =    |j.i£oX'JoiG7('' 

177.   179.   182. 
Hyperdiazeuxis  193. 
Hyperdorisch   (tövoc)    87.    176  f.   186. 

191. 
Hyperhypate  83.  84. 
Hyperiastisch  (xövo«)  85.  1 02.  1 91 .  232. 
Hyperlydisch  (xovoc)  177.  188. 
uTTSpXüoioxi  (apjxovia)  177.   179.  182. 
Hypermese  4  8  f. 
Hypermixolydisch  (xovo?)  189. 
'j-epp.i^oX'jöiaTi  (äpfj.oNiot)   189. 
Hyperphrygisch  (tövos)  178.   187. 
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'j-eocfp-jfiOTi  (apfxovtoi)    1  7S.    1  79.   1  82. 

184. 
Hypertonides  155. 
Hypertropa  des  Ptolemäus  84. 
ytp'  sv  M9. 

Hypoäolisch  (xovoc)   190.  233. 
Hypodiazeuxis  193. 
Hypodikos  129. 
Hypodorisch  (tovoc),  älteres  =  Hypo- 

lydisch  [Aristoxenos]  172,  späteres 

81.   87.   103.   172  f.   186.   19711".  225.    j 
&7to8a>ptGTC  (dpfiovia)  81.  177.  179.  182.    j 
Hypoiastisch  (tovoc)  191.  232. 
'jTtottpinfjs  140  ff. 

Hypolydisch  als  Grundskala  193.  198. 
Hypolydisch  (tovoc)  85ff.  102 f.,  172f. 

177.   188.   197  ff.    225.  232. 
Hypolydien  normal,  reläche,   intense 

(Gevaert)  176. 
&7toXu8ioxl  (dpfjtoviaj   63.  80  f.  177.  179. 

182. 
Hypomixolydisch  (tovoc)  189. 
'jTroij-t^oX'JOiaTi  (dpfxovia)  81.  189. 
Hypophrygisch    (tovoc)    81.    87.    102f. 

169.   172 f.   187.   197 ff.   225. 
'j-o'fp'jfiSTt    (dppioviot)    178.    179.    182. 

185. 
Hyporchema    4.    64  ff.    68  f.    70.    128. 

131.  138.   143.   158. 
•j-o'MXXeiv  (succinere)  100. 
Hyposynaphe  19  3. 

Jahn,  Alb.  17. 

Jakchostag  73. 

Jamblichus  11.  23. 

ici[j.ß i7.6v   60. 

iambischer  Trimeter  147. 

l'afxßo;  60  f.   112. 

lotfjißo;  op&ioc  55. 

Iambyke  91. 

Jan,  Carl  von  11.  12.  13.  17.  19.  20. 

22.  24.   40.   48ff.  59.   60.  77.  87.  90. 

95.   111.    145.    160.    193.    202.    234. 

241  f. 
Japanische  Musik  51.  162.  212. 
LaoTi  (dpfj.ovia)  1  02.  1  64.  1  73 f.  1  79.  I  83. 
lacTi-atöXia  (Ptolemäus)  85. 
lastien  normal,   reläche   und   intense 

(Gevaert)  176. 
lastisch  (tovoc)  184ff.  190.  232. 
Ibykos  127. 
Idäische  Daktylen  42. 


'K]  Iloudv  ("Ie  riaidv)   30.  61.  128. 

incentiva  tibia  ^Varro)   10  0. 

Inder  1. 

Indisches  Drama  137. 

Inghirami  90. 

Inschriften  10  f.  59.  121. 

Instrumentalmusik  (y.poüatc)  45 ff.   56. 

66.  124. 
Instrumentalnotenschrift  57, 220. 227ff. 
Intervallbestimmung,  heutige  21 9  f. 
Intus  canere  79. 
Ion  von  Chios  82.  86.  151.   159. 
Ionicus  127. 
Ionisch  s.  lastisch. 
Ionische  Lyrik  40.   66. 
Jophon  150. 
Irvin,  E.  52. 
Isidor  von  Sevilla  15. 
Ißberner,  R.  202. 
Isthmien  3.  73. 
Juba  (Jobas)  21. 
Jüthner,  J.  62. 
Iwanoff  17. 

SCaXafjnq   107. 
y.7.Aa;j.oc   107. 

Kallias  (Kallimachos)  155. 
Kallimachos  30. 
Kallinos  65. 
Kallondas  113. 
Kallynterien  74. 
Kanoniker  218. 

Kantatenartige  Mischformen  143. 
Kameen  3.  42.  58.  75. 
Karyäischer  Tanz  (xapuaxi£eiv)  69. 
Kastoreion  68. 
7.aTa7.eXe'JG[A0?  60. 
7.aTd(3Taot?   59. 
xaTaTpon'f]  59. 
7.aTor/6p£'jaic  60  f. 
xaTT'jpiaTa  (Rosalien)  154. 
7£7.Xa<3[A£va  {xeX-q  (Koloratur)  11(3.  154. 
Kemke  1 5. 
Kepion  54.  77.  173. 
yipo-.c  (Hörn)  111.   (Stürze)  100.   (Auf- 
satz) 98.  107.  109.    • 
Kinaidologen  (Zotenreißer)  152. 
Kindertänze  69. 
Kinesias  84.  155. 
Kinnor  (Kinyra)  77. 
Kino  Koto  51. 
Kirchengesang  1.  53. 
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Kirchentone  -163. 

Kircher,  Ath.  24.  23  4. 

Kirchhoff  4  0. 

Kithara  (Asias  54.  77.  87.  in  der  Tra- 
gödie nicht  zugelassen  -143.  im 
Dithyrambus  4  57. 

Kithara-Tonarten  85.  4  71. 

Kitharis  38.  77. 

Kitharisis  (<!*X*f))  38. 

Kitharistischer  Agon  153. 

Kitharodie  34.  54.  4  52. 

Kitharodischer  Agon  4  53. 

Klageanapäste  4  48. 

Klappenhorn  93. 

Klarinette  93. 

Kleinasiatische  Fürstenhöfe  4  41. 

Kleisthenes  4  4  0. 

Kleonides  4  3.  4  7.   82.  4  67.  4  69.  180  f. 

Klepsiambus  91.  4  14. 

Klonas  41.  54.  55.  62.   63.  442. 

Knossos  67. 

Köhler  4  0. 

xotXiat  (des  Aulos)  98. 

%6XXoßoi  (ttöXXoße?    78. 

Koij.ij.oi  4  4S. 

Komödie  4  44  f.  4  50.  4  56. 

7.ou.-iajx6;  26.    120. 

Kompositionen,  erhaltene  s.  Melodien. 

Kordax  Tanz  der  Komödie)  4  28.  4  43. 

Korinna  4  27. 

Korybanten  67. 

Koryphaios  148. 

Köster  29. 

Krates  151. 

Kratinas  4  54. 

Kp-r)Tiy.6;   43.   60  f.   66.   4  4  3. 

Kretische  Tänzer  67. 

Krexos  4  54.  4  58. 

Kpo'jfxaxtxai  oidXey.xoi  (Spielfiguren) 
4  4  6.   4  54. 

Kpouot?  ü-6  ttjv  woTjv  6.  79.  4  00.  4  4  4  ff. 
432.   446. 

Krummhorn  93. 

Ktesibios  4  5. 

Kunstlehre  (Schema)  8. 

Küster  24. 

Kureten  67. 

Kybeledienst  42.  58.  73. 

JvJy.Xio;  y/po;   4  29.   4  39.   4  50.   4  56. 


Lagencharakter    tottoi  cpwrr^   404  IT. 

Lampros  4  59. 

Lamprokles  4  67. 

Lasos   von   Hermione    4  1.    4  8.    4  29  f. 

453. 
Lateinische  Poesie   160. 
Legomena  4  39. 
Leibethron  32. 
Aetxo'jpYia     (Chorstellung,     Choregie, 

444. 
Lenäen  74.  453. 
Lesbische  Dichterschule  4  26  f. 
Lesbische  Kithara  (Acid;    87. 
Lesbische  Kitharöden  33.  54.  87. 
Lesedithyramben  (avaYvwatty.d)   4  59. 
Lexis  (Singnoten)  4  46. 
Lichanos,  ausgelassene  4  7  ff. 
Ligatur  (usp  ht)  4 1 9. 
Likymnios  4  59. 
Limma  209. 
lingua  95. 
Linos  30.  33. 
Linosklage  30. 
Lityerses  30. 
Livius  Andronicus   4  60. 
Logaödische  Verse  4  27. 
Lokrische    Oktavengattung    (Aoxptori) 

465.  476. 
Lübbert  60. 
Lucian  20.  67.  69.  4  59. 
Lüders,  O.  4  52. 
Lydia  (des  Ptolemäus    85. 
Lydisch  (-ovo;)  80  f.  85.  87.  4  02  f.  1  64  IL 

4  69  ff.    4  75  ff.    4  79.   4  83.   4  87  f.    4  97. 

24  3.  224.  225.   228.  235ff. 
Lydisch  als  Grundskala  4  99. 
Lydisches  Tetrachord  204.  207. 
A'joioti    aojAOvw)   34.   44.   4  3.   80.  4  02. 

4  64. 
Lykäen   3. 
Lykurgos  58. 

Lyra  38.  77.  86f.  89.  4  70. 
Lyra  Barberina  92. 
Lyratonarten  86 f.  4  74. 
Lyrik  4  34.  4  66. 
Lyriker  65. 

Lyrisch  und  dramatisch  4  3  8. 
Lyrische  Metra  4  4  7. 
Lyrophoinix  90  f. 
Lysander  von  Sikyon  79.  85. 
Lysioden  4  52. 
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Magadis  84.    (=  supiYJxo;)  86. 

Md'^aoic,  auXö;  103. 

;j.77aoi££iv  in  Oktaven  spielen  oder 
singen)  89. 

Magnes  151. 

Magodie  151. 

Maimakterion  4. 

Makrobius  15.  24. 

Maneroslied  30. 

Maron  13.  113. 

Marquardt  14.  193. 

Marschlieder  (Prosoclien)  68. 

Marsyas  34.  42. 

Martianus  Gapella  15.  25. 

Maskierung  139.  142. 

Matron  91. 

;j.£Ye9o;  (absolute  Tonhöhe)  169. 

Mehrstimmigkeit  Heterophonie)  5. 
100.  11  6  ff.  135. 

Meibom   14.  17.  19.  20. 

Melanippides  86.  156. 

Melanthios  150. 

IS  1  zh]  dbio  oxiqvfj c,  148. 

MeXt]  TroX'jv.ap-Ti^   155. 

Meliker  125  ff.  134. 

Ms/.tajAÖ?  120. 

Melodie,  chinesische  52. 

Melodien,  erhaltene  53.  131.  145.  233. 

Menaichmos  79.  88. 

Meriones  67. 

Mersenne  22. 

Mese  der  Kithara  wird  nicht  um- 
gestimmt) 82.    (Tonika)   197. 

Mesomedes  22.  67  f.  234. 

u.£5odo7);  (in  Mittellage)  105. 

Mesopyknon  230. 

Metabole  167.  207.  (y.atd  ysvo;)  241. 

Metakatatropa  59  ff. 

Metarcha  59  ff. 

Metroa  42.  58.  60  f. 

Meursius  14.  19.  24. 

Meyer,  Ed.  148  ff.  155  ff. 

Mezger  60. 

Mickley  25. 

Midas  von  Agrigent  94. 

Mimetischer  Dithyrambus  159. 

Mimik  9. 

Mimische  Darstellung  137. 

Mimos  151. 

Mimnermos  63.  65. 

Mischung  von  Enharmonik,  Diatonik, 
Chromatik  145.  214.  241. 


Mitteloktave    (e—  e)    80 ff.    101.    168. 

172  ff.  186  ff.  198.  221  ff.  225  ff.  231  ff. 
Miqt?  cusTr^j.aTcov   180. 
Mixolydisch  (xö^o;)  87.  103.  169.  176 f. 

189.   191.   195ff.   204.  23I.   233. 
Mt?oXyrHOTt  (dpfxovia)   57.  80.  167.  17  0. 

1 73ff.   177.    179.   182.  213. 
Mizler,  L.  25. 

Monochord  92  vgl.  Helikon. 
Monodie  41.  71.  128.  im  Dithyrambus 

157.     im   Drama   (asXy)   d~o   SttTjvrj« 

148. 
Morelli  14.  26. 
Morsimos  150. 
Mozart  150. 
Mucianus  20. 
Müller,  Dr.  51. 
Müller,  Iwan  von  28.  75. 
Müller,  Otfried  29.  53.  122.  139.  141. 

155.   157. 
Mundstück  des  Aulos  95  ff. 
Murr  15. 

Mouca  Kaptxfj   110. 
Musäus  33.   73. 
Musen  32. 

Musiklehre  Theorie)  7  ff.  20.  22.  162  ff. 
[xo-j or/.6;  5. 

Musischer  Agon  3.  72.   7  4. 
Myrtis  127.  130. 

Nabla  76.  91. 

Narthexstangen  68. 

Naturvölker  1. 

Nävius  160. 

Nemeen  3.  73. 

Neophron  151. 

vYjxoeiOY);  (hoch    105. 

Neumen  27. 

Neunte  Saite  der  Kithara  83.  171   vgl. 

Trite  synemmenon. 
Neutrale  Terz  51. 
Nibelungen-Tetralogie  148. 
Nikomachus  19.  26.  4  7ff.  56.  91.  107. 

108.  162. 
Nomengliederung  59  ff'. 
Nomos  40  ff.  71.  122.  141.  244  ff.    N. 

Aiolios55.  166.  N.Apothetos  55.  62. 

N.  Areos  42.  58.   N.  Athenas  42.  5  8. 

N.  Boiotios    55.     N.  Deios  62.     N. 

Harmatios  42.  N.  Kepion  55.  62.   N. 

Komarchios  62.    N.  Kradias  62.    N. 

Orthios   42.    55.     N.  Oxvs    55.     N. 


254 


Alphabetisches  Registei 


Polykephalos  42.  58.  63.  N.  Poly- 
mneste  63.  N.  Polymnestos  63.  N. 
Prosodiakos  42.  N.  Pythikos  58. 
59  ff.  63.  111.  245.  N.  Schoinion 
55.  62.  N.  Terpandreios  56.  N.  Te- 
traoidios  53.  N.  Trimeles  oder  Tri- 
ineres  44.  62.  N.  Trochaios  40.  55. 
Notenschrift  1  6.  23.  2  4.  27.  57  f.  100  f. 
121.  220  ff. 

Oboe  93. 

ipSixo?  xoTto;  (singbare  Lage    105. 

Odrysen  3  4. 

Öhmichen,  G.  75.  144. 

Oiniades  133. 

Oktavbezug   der  Magadis  und  Pektis 

87  f.   90. 
Oktavengattungen  [dpfAOviat]  80 ff.  1 62  ff. 

179. 
Oktaventeilung  in  Quarte +  Quinte  20. 

170.  178. 
Oktochord  des  Pythagoras  49. 
Oktachorde,   normale,   symphonische 

(dorische)   193. 
Oktavtöne  (mit  ')    226.    vgl.  2uptYfj.a 

und  S-jpiY?. 
Ölen  34. 

Olymp  (Berg)  32. 
Olympiadenrechnung  2.  58. 
Olympien  2.  71. 
Olympiodorus  4  53. 
Olympos  34.  35.  40  ff.  53.  55.  58.  109. 

460.   162.  167. 
10[j.cpaX'k  59. 
Onomakritos  33. 

ovoaaTa  piX,oo;  (Terminologie  der  Ver- 
zierungen) 119. 
Ophikleide  93. 

Oratorienartige  Mischform  14  3. 
Orchestra  147. 
Orgel  15. 
Orgiastischer    Charakter     der    tiefen 

Aulostöne  106. 
Orientalische  Melodik  50. 
Orpheus  33.  54. 
Orphische  Dichtungen  28. 
Orthagoras  4  53. 
Oschophorika  70.  74. 
Osiander  und  Schwab  21. 
6£e!at  s.  Oktavtöne. 
Oxypyknon  230. 
Oxyrhynchos  Papyri  13.  66.  123.  240. 


Päan  30.    64.    67.  69.    123.    125.  12S. 

130. 
Pachymeres  4  9.  26.  49.  92.  180, 
Pacuvius  160. 
Palästra  4. 
IlaMj   72. 

Palaiomagadis  1  03. 
Pamphos,  Pamphiden  30.  33. 
Panathenäen  3.  73.  153. 
Pandura  76.  87.  94. 
Pankrates  4  32.  4  59. 
Pantomime  20.  31.  70.  139. 
Panyassis  40. 

Päon  56.  413.    P.  epibatos  40. 
Pappos  4  7.  24. 
Paradiazeuxis  193. 
Parakataloge  (ist  nicht  Rezitativ)  4  4  4  f. 

(in  der  Tragödie)  4 1 4.  1  36.  1  42.  4  48. 

(im  Dithyrambus)  4  50. 
7rotpaTpU7:-f]fjt.aTa  4  09. 
Parentetheisa  des  Pythagoras  49.  56. 
Parhypatai  'des  Ptolemäus)  84. 
Pariambides  91. 
Pariser  Akademie  4  7. 
Parodistische  Dramen  4  51. 
Parodos  143.  147. 
Parthenien  70.  125.  128.  131.  138. 
Paul,  O.  25.  199  ff. 
Pausanias  18.  34.  59.  63.  73.  80.  101. 

158. 
Pausen  65.  123. 
Pedema  72. 
Peira  60. 

TTEtpa  xai  Ypo^^10^  (?)  ^00. 
Peisandros  40. 
Peisistratos  4  44. 
Pektis  87.  89.  91. 
Pelex  92. 
Pena  4  4.  17. 
Pentachorde,    normale  symphonische 

(dorische)  193. 
Pentachordon  (Instrument  92. 
Pentameter  6 5  f. 
Pentathlon  58.  72. 
Pentatonik  45  ff.  56.  4  62. 
Periandros  4  29. 
Perikles  155. 
Persephone  73. 
Phemios  36. 

Pherekrates  83.  86.  151.  155. 
Phidias  71. 
Philammon  34.  54.  59. 
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Phillis  von  Delos  89.  91. 

Philochoros  79.  95. 

Philodemos  15. 

Philokles  158. 

Philolaos  44.  19.   4 8  f.  56.  58.  4  62. 

Philosophen  156. 

Philotas  4  59. 

Philoxenides  von  Siphnis  155. 

Philoxenos  69.  443.  4  56. 

Phlattodrat  4  57. 

Phlyakographie  4  54. 

Phoinix  89.  91. 

Phokilides  65. 

Phorbeia  114. 

Phorminx  38.   76.  87.  89.  94. 

Phrygisch  (xovos)    87.    4  03.    4  69.  183. 

187.  4  98  ff.  224  f. 
Phrygische  Auloi  4  00. 
cpp^ytCTi  (ap[Aovia)  44.    42.  44.  45.  80. 

81.   84.   402.   464.    470.    472ff.    477. 

4  79.  21  3  ff. 
Phrynichos  88.   4  32.  4  44  f. 
Phrynis  44.  84.  4  55. 
Pieros  von  Pieria  33. 
Pimpleia  32. 
Pindar    2.  60.   88  f.  94.  97.    424.   424. 

4  30  ff.   146.   152  f. 
TiK6.^va.i  6oot    (xspaia,   7rapaTp'j--/][ji.a-a) 

409. 
Plastik  4. 
Piaton  5.    4  1.  4  8.    88.    4  4  6.   4  51.  4  55. 

158. 
Plautus  160. 
Plektron  78.  88. 
Plinius  Secundus  1  6. 
ttXoxtj  208. 
Plutarch   13.    17.    33  ff.    38.    41.    43  ff. 

54 ff.  58.   63 f.   72 f.   77.    83.    95.    97. 

442ff.    417.    432.    4  35.    445.    4  50  f. 

454f.  457.   460.  4  62,   4  67.  214.  245. 

217. 
Plynterien  74. 

Poesie  und  Musik  sind  untrennbar  27. 
Poesie  und  Prosa  66.  4  24. 
TToittiXia  (rhythmische  und  melodische] 

14  6f. 
Politische  Komödie  und  Tragödie  4  42. 
Pollux  24.   30 f.   43.   55.   59 f.  76 ff.  94. 

95.  99ff.   402.    407.    444.    454.   465. 

4  78. 
Polybios  69.  4  57. 
iroXuyopoa  (^oXuapfjiovtot;  88. 


Polyeidos  4  54.  4  59. 

Polymnestos  55.  62.  64.  4  54. 

Polyphthongon  90. 

Porphyrius  4  3.  4  8.  4  9.  22.  92. 

Possevin  4  4.  47. 

Prachtgewänder*  der  Tragödie  142. 

Praxilla  4  27. 

Pratinas  64.  141  f.  165.  175. 

Programmmusik  61.  158. 

Proklos  77.  97.   109.  129. 

-pöy.po'JGis  (7Tp6?xpouoi;)   120. 

7rpoy.poua[j.ö<;  (7Tpo;y*po'ja;j.6;)  120. 

7rpoXrjfj.{j.axtcj[x6;  4  20. 

TTpöX-rj-k;  (-pocXr/Ltc)  26.  4  20. 

Pronomos  4  02.  4  08.  4  72. 

Prooimion  41.  59. 

-po;  =  hinzu  147  ff. 

7:p6;yopoa  y.po'jeiv  79.  4  4  5.  Vgl.  (Tibia) 

incentiva. 
Prosodien  63.  70.  4  4  4.    128.  4  34.  4  38. 
Prota  Archa'ika  des  Aristoxenos  46  ff, 

56. 
Psalterion  89  f. 
Psellos  25.  26. 
dnXr,   a'jXrjOi?  63.   72.  94. 
itXr]  y.i&dpi3i;  38.   79.   86. 
Psithyra  92. 
Ptolemäus    4  4.    4  9.    20.    25.  27.  84  ff. 

92.   4  80.   196  ff.    21  6 ff. 
Pyanepsien  74. 
Pyknon  206  ff. 
z'jy.vÖTrj?  4 1  6. 

Pythagoras  von  Zakynthos  92.  4  68. 
Pythagoras  von  Samos  4  4.  48.  56. 
Pythagoreer  24  8. 
Pythia  113. 
Pythien  3.  59.  72. 
Pythische  Kithara  86. 
Pythokleides  57.  4  67. 

Quellen  4 Off. 

Quarten-     und     Quintenteilung     der 
Oktave  20.  470.  478. 


Ramis,  B.  de  20. 

paTiauXr^   4  07. 

Reigen  s.  Chorreigen. 

Reimann,  Heinr.  63. 

Reinach,  Th.  4  2.  4  4.  244  f. 

Remi  d'Auxerre  25. 

Rezitation   ist  verblaßter  Gesang  28. 
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Rezitativ  (?)    136. 

Rhapsodien  38 f.  H4. 

Rhinton  von  Tarent  151. 

Rhode,  E.  81. 

Riemann,  Hugo  51.  57. 

Rhythmenwechsel  41*. 

rhythmische  rconuXla  116.  154. 

Rhythmus  primarius  59. 

Rhythmus    ist  eine   Eigenschaft    des 

Textes  27. 
Rüdiger,  Fr.  33. 
Rudolph,  F.  22. 
Ruelle,  Ch.  E.   12.  14.  17.  19.  20.  21. 

Sagenkreise  3  6. 

Saitenhalter  78. 

Saiteninstrumente  76  ff. 

Sakadas  41.  60  f.  62  f.  154. 

Salinas,  Fr.  16. 

Salpinx  111. 

Sambyke  89  f. 

Sappho  57.  87.  126 f.   161.   165. 

Saran,  Fr.  14.  37. 

Saturninischer  Vers  1  60. 

Satyr  139. 

Satyrschurz  143. 

Satyrspiel  142  ff. 

Satyrtanz  s.  Sikinnis. 

Sax,  Ad.  96. 

Schalmei  (Aulos)  96. 

ayTjij.aTa  jjisXou?  116. 

Schlußbildung  (harmonische)  1  63. 

Schmidt  15. 

Schnabelflöte  93. 

Schneidewin  11. 

Scholion  zu  Pindars  12.  pyth.  Ode  66. 

Schottische  Melodien  51.    162. 

Schubart  18. 

Schwingungszahlenverhältnisse  21  8. 

Seikiloslied  119. 

Semonides  von  Amorgos  65.  130. 

Semos  von  Delos  91. 

Seneca  104. 

Septerion  75. 

Serpent  93. 

Serranae  (tibiae;  100. 

Servius  100. 

Sextus  Empiricus  21. 

Siebenteiligkeit  des  Nomos  59. 

Sievers,  Ed.  37. 

Sikinnis  ;Satyrtanz)  143. 

Sikvon  140. 


Simikion  89. 

Simonides  130. 

Simoden  152. 

Singbare  Lage   I04. 

Singnoten  220. 

ci^WCew  155. 

Sizilische  Komödie  152. 

Skalenlehre  162  ff. 

Skamon  91. 

Skandinavische  Melodien  51. 

Skephros  30. 

Skindapsos  91. 

Skolion  29.  55.  128.  129  ff. 

oxuxaXeta  107. 

Sokrates  5. 

Solon  65. 

Sommerbrodt  21. 

Sono  Koto  51. 

Sophokles  142.  148 ff.  S.  jun.  150. 

Soterien  3.  75. 

Spadix  89.  91  f. 

Spartanische    Musik    4.    59.    64.    68. 

158. 
Sphärenmusik  24. 
Sphragis  59. 
Spondeion  45.  55.  60. 

GTTOVOeiO?    (J.£lC«T'    40. 
OTTOVOOCfOpOt    71. 

Spottchöre  150. 

Spottiamben  112.  115. 

Spottkantika  150. 

Stammesheroen  36. 

Stasimon  143.  147. 

Stengel,  K.  75. 

Stephanos  von  Byzanz  158. 

Stesichoros  125.  154. 

Stimmkrücke  98. 

Strabo  60. 

Strophe  113.  147. 

Stumpf,  K.  12.  16.  92. 

Subjektiver  Empfindungsausdruck 

134. 
succentiva  (tibia)  100. 
succinere    :j-o'ldkhzi\)  100. 
Suidas  25.  35.    129.  141. 
Symbolik  138, 
Symmetrie  37. 
Synaphe   193. 

Synaulia  (Lyra  und  Aulos    103. 
Syndesmos  (Aulos  mit  Magadis)  103. 
vjvv/ic,  209. 
Svnemmene  (=  Netesvnemmenon  83. 
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ouvtovo-  1  88. 

aovTovoXoxpioxl  (Westphal)  175.  177. 
ouvxovoXuoioxi  102.  165.  175. 
aupiyfes,    G'jpiYfJ.2,    ctfpfffi  58.  60  f.   83. 

95.  96.   107.   111.  226. 
c6cnr)|j.a  =  TÖ7ro?  cfcov?)?  1 05. 
o6o-yj[j.a  xeXetov  [d]|j.£xaßoXov   und  i\>.- 

fjLExdfßoXov  104.  160.  170.  180. 

Tanz  4.  9.  20.  31.  69. 

Tänzer  und  Kämpfer  5.  69. 

Tanzlieder  s.  Chorreigen. 

Teilung    der    Oktave    in    Quarte    -J- 

Quinte  20.  170.    178. 
Telephanes  von  Megara  95.   159. 
Telesias  von  Theben  159. 
Telesilla  127. 

Telestes  von  Selinunt  1 59. 
Tempo  (Archilochos)  121. 
Terentius  160. 
Terpander  35.  39.   4  I  f .  53ff.  75.112. 

121.  155. 
Terzlose  Harmoniegrundlage  52. 
Terztonarten  (Westphal)  176.  211. 
Testudo  78. 
Tetrachord    hypaton    und    hyperbo- 

laeon  bei  Aristoxenos  82.   168. 
Tetrachordenteilungen  208  ff.  21 8  ff. 
Tetralogie  144. 
Tetrapodie  65.  122. 
Thaletas  64 ff.  112.  154. 
i}aXXr,cpopoi  74. 
Thamyris  34.  59. 
Thargelien  3.  74. 

Theo  von  Smyrna  11.16.18.  84.216. 
Theodosius  d.  Gr.  71. 
Theon  153. 
Theognis  65. 
Theophanien  3.  7  5. 
Theophrast  98.  107. 
Theopompos  von  Kolophon  91. 
xkcoptai  71. 
Theorie  7.  162  ff. 
Theoxenien  3.  75. 
Thesis  der  Tetrachorde  193. 
Thesis  und  Dynamis  193  ff. 
Thespis  140  ff. 
Thespiskarren  141. 
Thessalien  32. 
Thierfelder,  Alb.  228. 
Thraker  32  f. 


Thrasyllos  16.  18.  26.  217. 

Thrasyllos  von  Phlius  159. 

Threnoi    130  f.  148. 

Thriambos  139. 

Thyrsosstab  68.  139. 

Tibullus  161. 

Tibia  incentiva  (dextera)  100.  succen- 

tiva    (sinistra)   100.     T.   choraulica 

100.    T.  pythaulica  100. 
Tibiae  Serranae  (pares,  ambo  dextrae) 

100.    T.  impares  100. 
Tief  lydisch,   phrygisch   usw.    (xovoi) 

189  ff. 
Tiefere  Saiten  derKithara  (unter  e)  1 72. 
Tiefengrenze  der  Singstimme  104  f. 

—  der  Instrumente  105. 
Timokreon  von  Rhodos  132. 
Timosthenes  60. 

Timotheos    41.  69.  80.  83  ff.  86.  143. 

155.  159. 
Timotheos  (Aulet)  153. 
Tityrinos  107. 
Tonarten-Triaden  Westphals  173.  des 

Aristoxenos  177  ff. 
Töne  (Weisen)  155. 
Tongeschlechter  frevt])  205  ff". 
Tonhöhendifferenzen  218. 
Tonhöhenlagen  der  Auloi  109. 
Tonika  163.  178. 
Tonmalerei  158. 
Tovot    44.    57.    80.    87.   102.  164.  169. 

175.   179.   183.  187.  197.   213.  224  f. 

228.  235. 
Tonvermögen  der  Kithara  83. 

—  des  Aulos  100  ff. 

TOTTOl    CpoJVTJ;    105. 

Tragisches  Pathos  139. 
Tragischer  Agon  141. 
Tragödie  141. 
Tporp;  (Bock)   139. 
Transpositionsskalen,       ältere      166. 

169  ff. 
— ,  jüngere  185 ff".,  229 ff. 
Treiben  des  Tones  (Aulos)  10  8. 
Trichordon  76.  87.  91. 
Trichoria  104. 
Trigonon  (Psalter)  89  f. 
Trilogie  144.  148  ff. 
Tripelchor  71. 
Tripodie  122. 
TptTcoooccopixa  70. 
Tritai  (des  Ptolemäus)  84. 
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Trite    ausgelassen)  45.  (des  Philolaos 

=  Paramese)   48.  56. 
Trite   synemmenon   49.    57.    80.    171. 

193.  207. 
Tritostat  148. 
Trochaios  semantos  55. 
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Trompete  (Salpinx)  111. 
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Umstimmbare  und  nicht  umstimm- 
bare Stufen  (eGxwxec,  dy.'.vYjToi,  xi- 
voufjievo?,  cpep6[j.£voi)   196. 

Umstimmungen  225. 

Unisono  6. 

oupcmay.ö;  95. 

Usener  12. 

Vahlen,  J.  4  5. 

Valgulio  17. 

Valla,  G.  17. 

Varro  15.  100. 

Variierung    Heterophonie)  6. 

Verkleidung  139. 

Versfüße  66. 

Vierhebiger  Vers  37.  65. 

Vierteltöne  (Diesen)  50.  208  ff.  21  8  ff. 

Vincent,  A.  J.  H.  23.  26.  48 f.  228. 

Virtuosentum  150  ff. 

Vitruvius  1  5. 

Volkslieder  8.  27  ff. 


Volkstänze  31. 
Vollgraff  12. 

Waffentänze  68. 
Wagner,  G.  51. 


Wallis  19.  22.  26.  198. 

Wanggong  51. 

Weisen  (Nomoi;  55. 

Weltanschauung  5.  149  ff. 

Wessely,  K.  234. 

Westphal,  R.    12.  13.   14.    18.  57.   59. 

62.   63.   115.   118  f.   166.   175  ff.    193. 

195.   199  ff.   2I7.   2S8. 
Willamowitz-Möllendorf,  U.  von  158. 

Xenodamos  64. 
Xenokles  151. 
Xenokritos  64. 
Xylander  25. 

Zagreus  (Dionysos)  33.  73. 

Zamminer,  Fr.  96. 

Zarlino  20. 

Zauberposse  (Magodie)  151. 

Zehnte  Saite  der  Kithara  80. 

Zentraltonart  s.  Grundskala. 

CeuYTj  97.   107. 

Ziegler,  A.  193. 
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Zinken  93. 

Zotenreißer  (Kinaidologen)  152. 

Zunge  94. 
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Literatur. 

a.  Allgemeine  Literatur  für  den  zweiten  Teil. 

Wenn  auch  ein  Verzeichnis  aller  historischen  Einzelarbeiten 
über  den  Rahmen  eines  Handbuchs  wie  des  vorliegenden  hinaus- 
gehen würde,  so  glaubt  doch  der  Verfasser,  eine  einigermaßen  orien- 
tierende und  zu  weiteren  Spezialstudien  die  Wege  weisende  Auf- 
zählung der  wichtigsten  Arbeiten  über  den  Gegenstand  der  einzelnen 
Bücher  nicht  unterlassen  zu  dürfen  und  zwar  mit  Ausscheidung 
der  Allgemeinen  Musikgeschichtswerke,  welche  sonst  bei  jedem 
weiteren  Buche  zu  wiederholen  sein  würden  (soweit  sie  zu  Ende 
geführt  sind).  Um  aber  dieselben  nicht  überhaupt  ungenannt  zu 
lassen,  was  ja  eine  nicht  entschuldbare  Lücke  bedeutete,  seien  sie 
hier  zum  voraus  genannt: 

i'adre  G.  B.  Martini,  Storia  della  musica  (1757,  1770,  1781,  3  Bde.,  nur 

das  Altertum  umspannend), 
.lohn  Hawkins,  A  general  history  of  the  science  and  practice  of  music 

(1 776,  5  Bde.,  beendet;  Neuausgabe  bei  Novello  1853). 
Charles  Burney,  A  general  history  of  music  (1 776—89,  4  Bde.,  beendet). 
J.  B.  de  Laborde,    Essay    sur   la  musique   ancienne  et  moderne  (1780, 

4  Bde.  beendet). 
Nikolaus  Forke  1,  Allgemeine  Geschichte  der  Musik  (I788— 1801,  2  Bde., 

bis  zum  Ende  des  Mittelalters). 
Fr.  J.  Fetis,  Histoire  generale  de  la  musique  (1869 — 75,  5  Bde.,  bis  zum 

Ende  des  Mittelalters). 
A.  W.  Ambros,    Geschichte  der  Musik    (1862—78,    4  Bde.,  nebst  einem 

[5.]  Beispielband  von  0.  Kade  und  Register  von  W.  Bäumker  [1882], 

bis  zum  Anfange  des   I  7.  Jahrhunderts). 

In  zweiter  Linie  zu  nennen  sind  die  weniger  auf  eigener  For- 
schung beruhenden  oder  nur  kompendiüsen: 

Thomas  Busby,  A  general  history  of  music  (1 819,  2  Bde.). 

Aug.  Reiß  mann,  Allgemeine  Geschichte  der  Musik  (1863—64,  3  Bde.). 

A.   von   Dommer,    Handbuch    der    Musikgeschichte    (1867   [1877],    bis 

zum  Tode  Beethovens). 
.1.  Fr.  Rowbotham,  A  history  of  music  (1885—87,  3  Bde.). 
W.  S.  Rockstro,  A  general  history  of  music  (1886). 
Ad.  Prosnitz,    Kompendium   der  Musikgeschichte   (1.  Bd.  2.  Aufl.  1901, 

2.  Bd.  [bis  1750],   1900). 
H.  Ad.  Köstlin,  Geschichte  der  Musik  im  Umriß  (6.  Aufl.    1903). 


4  Literatur. 

H.  Riemann,   Katechismus   der  Musikgeschichte    (2.  Aufl.    4  901,    auch 
englisch,  russisch,  tschechisch  und  italienisch), 
außer  denen  noch  weitere  genannt  werden  könnten,  wie  z.  B. 

R.  G.  Kiese  wetters  Geschichte  der  europäisch -abendländischen  oder 
unserer  heutigen  Musik  (4  834  [1846]. 

Ebenfalls  vorauszuschicken  ist  die  große  Musikgeschichte  in 
lexikalischer  Form: 

F.  J.  Fetis,  Biographie  universelle  des  musiciens  (1835 — 44  [4860 — 65], 

8  Bde.  und  2  Bde.  Supplement  von  A.  Pougin  1879—81), 

welche  die  Histoire  generale  etc.  desselben  Verfassers  ergänzt;  mit 
den  für  die  Musikgeschichten  aus  zweiter  Hand  gemachten  Ein- 
schränkungen  auch  die  musikalischen  Enzyklopädien: 

G.  Schilling,    Universallexikon    der    Tonkunst    (1835—38    [1840—4-2], 

6  Bde.). 
H.  Mendel    und   A.  Reißmann,    Musikalisches    Konversationslexikon 
(1870—79,  11  Bde.,  Suppl.  4  883) 

und  trotz  seiner  Beschränkung  auf  biographisches  und  bibliogra- 
phisches Material  auch: 

Robert  Eitner,  Quellenlexikon  (1900 — 1904,  10  Bde.), 

sowie  speziell  für  die  Geschichte  der  Kirchenmusik  durch  die  Jahr- 
hunderte: 

Wetzer  und  Weite,  Kirchenlexikon  (1847—56  [1882  ff.],  4  2  Bde.). 

J.  L.  d'Ortigue,    Dictionnaire   liturgique,   historique    et  thöorique  du 

plain-chant  (1854   [1860]). 
U.  Kornmüller,   Lexikon  der  kirchlichen  Tonkunst  (2. Aufl.  4894 — 95, 

2  Bde.). 

Als  hochwichtige  Quellenwerke  für  die  Geschichte  der  Musik  des 
gesamten  Mittelalters  und  nicht  nur  speziell  für  das  4.  Buch  müssen 
wir  auch  noch  vorausschicken: 

Jean  Mabillon,   Acta  sanetorum  ordinis  Sancti  Benedicti   (4  668 — 1702, 

9  Bde.). 

Annales  ordines  S.  Benedicti  (1703—39,  6  Bde.i. 

Fürstabt  Martin  Gerbert,  Scriptores  ecclesiastici  de  musica  sacra  po- 
tissimum  (1784,  3  Bde.,. 

De  cantu  et  musica  sacra  a  prima  ecclesiac  aetate  etc.  (1774,  2 Bde.). 

Ed.  H.  de  Co  ussemake  r,   Scriptores  de  musica  medii  aevi  (1864—76, 

4  Bde.). 

Histoire  de  l'harmonie  au  moyen-age  (1852). 

J.  P.  Migne,  Patrologiae  cursus  completus  sive  Bibliotheca  universalis 
SS.  patrum  et  scriptorum  ecclesiasticorum  (Serie  I  [seit  1844]: 
lateinische  kirchliche  Schriftsteller,  Serie  II  [seit  1856]:  griechische 
kirchliche  Schriftsteller:  mehrere  hundert  Bände). 


Literatur.  5 

b.  Spezielle  Literatur  für  das  III.  Buch. 

Auch  das  eine  oder  das  andere  der  nun  in  einer  Reihe  auf- 
gezählten speziell  die  Literatur  unseres  3.  Buches  bildenden  Werke 
greift  wohl  auf  das  Gebiet  der  folgenden  Bücher  über,  hat  aber  seinen 
Schwerpunkt  in  der  Sphäre  des  Inhalts  des  3.  Buches;  ich  ziehe 
daher  vor,  um  die  allgemeinere  Bedeutung  der  voraus  genannten 
Werke  nicht  zu  verdunkeln,  keine  weiteren  Teilungen  zu  machen: 

J.  St.  Duranti,  De  ecclesiae  catholicae  ritibus  (1591  u.  ö.J. 
J.  Gover,  Euchologium  graecum  (1645  [W30]). 
L.  Allatius,  De  libris  et  rebus  ecclesiasticis  Graecorum  (1646). 
Kardinal  G.  Bona,   De  divina  psalmodia  (1653  [1663]  und  in  der  Ges.- 
Ausg. 's.  Werke  174  7). 

Rerum  liturgicarum  libri  duo  (1671). 

Dom  P.  B.  de  Jumilhac,  La  science  et  la  pratique  du  plain-chant 
(1673,  Neuausgabe  von  Nisard  und  Leclerc  1847). 

John  Wallis,  Opera  mathematica  (3  Bde.  1699;  im  3.  Bande  die  Har- 
monik des  Bryennius). 

Kardinal  G.  M.  Tommasi,  Codices  sacramentorum  900  annis  vetustio- 
res  (1680  und  in  der  Ges.-Ausg.  s.  Schriften  1748 — 54,  7  Bde.). 

.T.  Mabillon,  De  liturgia  galücana  libri  III  (1685  [1729]). 

J.  S.  Assemani,  Bibliotheca  orientalis  (1719—28,  4  Bde.). 

Kardinal  Quirini,  Officium  quadragesimale  Graecorum  [Triodion]  (1  721). 

J.  Lebeuf,  Traite  historique  et  pratique  surle  chant  ecclesiastique  (1741). 

J.  A.  Assemani,  Codex  liturgicus  ecclesiae  universalis  (1749—66, 13  Bde.). 

Fürstabt  Martin  Gerbert,  Monumenta  veteris  liturgiae  Alemannicae 
(1779,  2  Bde.). 

J.Anthony,  Archäologisch-liturgisches  Lehrbuch  des  Gregorianischen 
Kirchengesanges  (1820). 

Chrysanthos  von  Madytos,  EicaycoYT]  eis  to  9ecoprjTMcöv  y.al  7tpaxxi7.6v 
TT,?  dxxXTjaiacmxYJs  fj.ouaixijs  (1821). 

0£ujp'/]Ttx6v  \i.i'[ri.  ttj?  [xo'jpixfjc  (1832). 

Gregorius  Lampadarius,  Ausgabe  des  Tpupotov  (1.  Bd.  1821)  und  des 

Etptjt.oX6yiov  (1835)  des  Petrus  Peloponnesius. 
Daniel,  Thesaurus  liturgicus  (1831 — 56,  5  Bde.). 
R.  G.  Kiesewetter,  Die  Musik  der  neueren  Griechen  (1838). 
Dom  P.  Gueranger,    Institutions    liturgiques  (1840,    3   Bde.,    2.  Aufl. 

1878—85,  4  Bde.). 
L'annee  liturgique  (1840 — 1901,  15  Teile). 

Sainte  Cecile  et    la   societe   Romaine   aux  deux   premiers   siecles 

(1898). 

Ed.  H.  de  Coussemaker,  Memoire  sur  Hucbald  (1841). 

Ferd.  Wolf,  Über  die  Lais,  Sequenzen  und  Leiche  (1841). 

F.  Danjou,  De  l'etat  et  de  l'avenir  du  chant  ecclesiastique  (1844). 
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III.  Buch. 
Der  altkirchliche  liturgische  Gesang. 

Einleitung. 

Am  Eingänge  der  Musikgeschichte  des  Mittelalters  erhebt  sich 
der  gewaltige  Bau  der  Musik  der  christlichen  Kirche  nicht  nur  als 
ältestes  sondern  auch  für  Jahrhunderte  als  einziges  Denkmal  musi- 
kalischer Schöpferkraft.  Wie  lange  an  diesem  Dome  gebaut  wor- 
den ist,  welches  hohe  Alter  insbesondere  seinen  Fundamenten  zu- 
geschrieben werden  muß,  darüber  ist  viel  gestritten  worden,  und 
es  ist  wenig  Aussicht,  daß  jemals  durch  Feststellung  der  evidenten 
Wahrheit  die  Streitfragen  ein  Ende  finden  werden.  An  diesem 
alten  christlichen  Gesänge  ist  beinahe  alles  Problem.  Obgleich  die 
katholische  Kirche  die  altehrwürdigen  Weisen  bis  auf  den  heutigen 
Tag  nicht  nur  in  alten  Niederschriften  pietätvoll  bewahrt  sondern 
auch  in  täglicher  praktischer  Ausübung  lebendig  erhalten  hat,  sind 
doch  besonders  in  den  beiden  letzten  Jahrhunderten  durch  die  auch 
diesen  Gebieten  sich  aufmerksamer  zuwendenden  historischen  For- 
schungen Zweifel  über  Zweifel  an  der  Verläßlichkeit  der  Tradition 
aufgetaucht  und  gegenwärtig  sind  Hunderte  von  Gelehrten  beschäf- 
tigt, durch  vergleichende  Untersuchung  der  ältesten  Handschriften 
die  Tradition  zu  korrigieren  und  der  Kirche  den  Gesang  in  der 
Gestalt  zurückzugeben,  welche  er  vor  mehr  als  tausend  Jahren 
gehabt  hat.  Wenn  auch  eine  solche  Restauration  des  Kirchen- 
gesanges im  Detail  eine  innerkirchliche  Angelegenheit  ist,  so  hat 
doch  dieselbe  durch  einen  Erlaß  des  Papstes  Pius  X.,  also  unter 
ausdrücklicher  Billigung  des  heiligen  Stuhles,  derart  einen  historisch- 
wissenschaftlichen Charakter  angenommen,  daß  die  Musikgeschichts- 
forschung die  Arbeiten  der  gelehrten  Mönche  und  anderer  offiziell 
mit  diesen  Studien  von  der  Kirche  Beauftragten  nicht  ignorieren 
kann,  im  Gegenteil  ihnen  höchste  Beachtung  schenken  muß,  zumal 
denselben  alles  einschlägige  Material  unbeschränkt  zur  Verfügung 
steht.  Schon  der  Hinweis  auf  die  prächtigen  phototypischen 
Faksimilierungen  der  ältesten  neumierten  liturgischen  Gesang- 
bücher in  der  seit  1889  erscheinenden  Paleographie  musicale  der 
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Benediktiner  von  Solesmes  unter  Leitung  von  Dom  Andre  Moeque- 
re au  genügt,  die  hohe  Bedeutung  dieser  kirchlichen  Mitarbeiter  für 
die  Musikgeschichte  darzutun.  Sind  doch  durch  sie  diese  sorg- 
sam verschlossenen  und  schwer  einzusehenden  kostbaren  Unika 
in  einer  Form  Hunderten  und  Tausenden  leicht  zugänglich  gemacht 
worden,  welche  sie  an  bequemer  Lesbarkeit  bei  absoluter  Ver- 
läßlichkeit den  Originalen  vielfach  sogar  überlegen  macht!  Auch 
die  von  spezieller  liturgischen  Sachkenntnis  getragenen  eingehenden 
Untersuchungen  über  Einrichtung  oder  Abschaffung  einzelner  Ge- 
sänge, welche  in  den  Arbeiten  der  kirchlichen  Gelehrten  eine 
Hauptrolle  spielen,  sind  für  die  Musikgeschichte  sehr  wertvoll. 
Freilich  würde  man  aber  doch  sehr  fehlgehen,  wollte  man  an- 
nehmen, daß  nun  alles  bestens  klargestellt,  jedes  Rätsel  gelöst  und 
der  gregorianische  Gesang  ein  offenes  Buch  für  jedermann  wäre. 
Dazu  fehlt  doch  noch  sehr  viel.  Nur  ein  Punkt  darf  als  wirklich 
so  weit  aufgeklärt  gelten,  als  es  unter  den  obwaltenden  Verhält- 
nissen möglich  ist,  nämlich  der  melodische  Verlauf  der  alten 
Gesänge,  d.  h.  die  Auf-  und  Abwärtsbewegungen  oder  die  Still- 
stände auf  derselben  Tonhöhe  und  auch  die  Zugehörigkeit  der 
Einzeltöne  oder  Melismen  zu  den  einzelnen  Silben  des  Textes ;  doch 
ist  auch  schon  nicht  mehr  zu  eruieren,  inwieweit  etwa  die  münd- 
liche Überlieferung  die  ursprünglichen  Melodien  verändert  hatte, 
ehe  sie  die  Niederschriften  fanden,  welche  auf  uns  gekommen  sind; 
und  selbst  für  die  Zeit  von  der  Niederschrift  in  Neumen  ohne  Linien 
(8. — 9.  Jahrhundert)  bis  zu  der  auf  Linien  (Anfang  des  11.  Jahr- 
hunderts) sind  teilweise  Verschiebungen  der  Tonhöhenlagen  leider 
keineswegs  ausgeschlossen.  Immerhin  liegt  aber  in  der  großen 
Konsequenz  des  ganzen  Systems  dieser  Gesänge,  in  der  viel- 
fachen AViederkehr  derselben  Melodien  mit  verschiedenen 
Texten  und  der  Entwicklung  reich  verzierter  Formen  auf 
sehr  einfacher  Grundlage  für  Verwendungen  an  anderer  Stelle 
der  Liturgie  eine  starke  Garantie  wenn  auch  nicht  für  die  absolute 
Verläßlichkeit  der  aus  den  Handschriften  festgestellten  Lesarten  so 
doch  für  die  Möglichkeit  einer  Korrektur  derselben  im  Detail  nach 
unanfechtbaren  wissenschaftlichen  Grundsätzen.  Darf  man  daher 
die  Frage  der  Melodik  der  Kirchengesänge  nicht  nur  als  lösbar, 
sondern  großenteils  als  gelöst  ansehen,  so  bleibt,  als  in  hohem  Grade 
strittig  und  für  den  größten  Teil  der  Gesänge  völlig  ungelöst  das 
Problem  der  rhythmischen  Beschaffenheit  derselben  bestehen. 
Man  braucht  nur  etwa  die  rhythmischen  Deutungen  des  Jesuiten- 
pater Antoine  Dechevrens  (Etudes  de  science  musicale  1898)  neben 
diejenigen  der  Solesmenser  Schule  zu  halten,  um  mit  Staunen  zu 
sehen,  welche  himmelweite  Abstände  hier  auch  noch  innerhalb  der 
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speziellen  Fachkreise  möglich  sind.  Klar  zutage  liegt  zunächst  nur 
die  Rhythmik  der  Hymnen,  überhaupt  der  Melodien  mit  metrischen 
Texten,  bei  denen  die  Abhängigkeit  des  Rhythmus  vom 
Metrum  der  Verse  als  selbstverständlich  gelten  kann  und  gilt. 
Ob  man  dieselben,  wie  Gevaert,  im  ungeraden  oder  aber  im  ge- 
raden Takt  liest,  ist  nicht  eben  sehr  von  Belang,  da  beide  Lese- 
weisen den  Hauptnoten  ihre  metrische  Stellung,  ihr  größeres 
Gewicht  belassen.  Das  eigentliche  Problem  ist  aber  vielmehr  die 
Rhythmik  der  Gesänge  mit  Prosatexten,  mit  Texten  buntwechseln- 
der Silbenzahl.  Daß  dieselben  überhaupt  keinen  defmierbaren 
Rhythmus  gehabt  hätten,  ist  eine  sehr  schwer  zu  glaubende  An- 
nahme; dagegen  steht  freilich  fest,  daß  im  Verlaufe  langer  Jahr- 
hunderte die  Kenntnis  der  vielleicht  ehedem  geltenden  Gesetze  eines 
solchen  Rhythmus  verloren  gegangen  ist,  wie  der  um  die  Zeit  der 
Anfänge  der  Mensuralmusik  aufkommende  Name  »Musica  plana« 
und  wie  auch  schon  die  Möglichkeit  der  Entstehung  der  Sequenzen 
beweist.  Daß  heute  die  rhythmischen  Theoretiker  für  die  Rhythmik 
des  gregorianischen  Gesangs  (wie  sie  ihn  im  heutigen  Gottesdienste 
kennen  gelernt  haben)  eine  besondere  Kategorie  aufgestellt  haben, 
in  der  er  in  die  Gesellschaft  der  naturalistischen  Improvisationen 
der  Hirten  auf  der  Schalmei  oder  dem  Alphorn  kommt,  ist  nicht 
eben  unbegreiflich;  aber  energische  Verwahrung  muß  dagegen  ein- 
gelegt werden,  wenn  man  durch  Bezeichnung  eines  solchen  noch 
nicht  zu  künstlerischem  Gestalten  gediehenen  oder  aber  durch  Ent- 
artung ihm  entfremdeten  Rhythmus  als  »melisch«  den  scharf 
denkenden  Aristoxenos  für  diese  dritte  Kategorie  verantwortlich 
macht  (F.  Saran,  Jenaer  Handschrift  II  S.  1  03).  Die  drei  aristoxeni- 
schen  Kategorien  des  Rhythmus  sind:  der  sprachliche  Rhythmus, 
der  musikalische  Rhythmus  und  der  Rhythmus  der  Gesten  (der 
Rhythmus  der  Xs;ic,  des  \j.£Xoz  und  der  xtvqoic  owpaTixT]),  von 
denen  also  nur  der  zweite  der  melische  genannt  werden  kann. 
Bei  der  großen  Rolle,  welche  in  der  griechischen  Musik  die  Ver- 
bindung von  Gesang  mit  ausdrucksvoller  Gestikulation  spielte,  ist 
nicht  verwunderlich,  daß  über  diese  grundlegende  Definition  hinaus 
die  Dreiteilung  nicht  weiter  verfolgt  wird;  gänzlich  ausgeschlossen 
ist  aber,  daß  eine  Sonderbehandlung  des  Rhythmus  des  Melos 
einer  Aufweisung  von  Bildungen  gegolten  hätte,  die  keinen  eigent- 
lichen Rhythmus  haben.  Melodien,  denen  die  zweite  Haupteigen- 
schaft aller  Melodie  neben  der  Bewegung  in  einer  Skala  harmonisch 
verständlicher  Töne  fehlte,  nämlich  die  Übersichtlichkeit  der  Pro- 
portionen des  zeitlichen  Verlaufs  und  die  Unterscheidung- 
verschiedenen  Gewichts,  würden  schwerlich  Jahrtausende  über- 
dauert haben,   und  man   muß   sogar    annehmen,    daß  einer  imer 
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mehr  das  Verständnis  verlierenden  Theorie  zum  Trotz  doch  die 
Sänger,  welche  diese  Melodien  täglich  zu  singen  hatten,  wenigstens 
noch  ungefähr  die  immanente  Rhythmik  durchgefühlt  und  dieselbe, 
wenn  auch  stark  entstellt,  noch  fortgesetzt  wenn  auch  in  beschränk- 
tem Maße  zur  Geltung  gebracht  haben.  Alle  Arbeiten  über  den 
Rhythmus  des  gregorianischen  Gesangs  beruhen  auf  der  mehr  oder 
minder  klaren  Erkenntnis,  daß  Melodien  ohne  Rhythmus  keine 
Melodien  sind,  und  differieren  nur  bezüglich  der  Wege,  die  sie 
einschlagen ,  die  Existenz  eines  solchen  Rhythmus  nachzuweisen, 
und  des  Maßes  von  Bestimmtheit,  Regelmäßigkeit,  Symmetrie,  das 
sie  für  den  Aufbau  seiner  Gebilde  fordern  zu  müssen  glauben. 
George  Houdard  (Le  rythme  du  chant  dit  Gregorien  d'apres  la 
notation  neumatique  4  898)  begnügt  sich  damit,  für  jede  Neume  den- 
selben Gesamtwert  als  Summe  zu  fordern,  den  das  einzelne  Ton- 
zeichen (Virga,  Punkt)  hat;  um  größere  rhythmische  Symmetrien 
als  die  Gleichheit  der  einzelnen  Zählzeiten  sorgt  er  sich  also  nicht. 
Dechevrens  konstruiert  dagegen  streng  gemessene  Takte  mit  zum 
Teil  ganz  komplizierten  innerlichen  Teilungen;  die  Zahl  der  zu 
Phrasen  zusammengehörigen  Takte  ist  aber  auch  bei  ihm  variierend 
und  ohne  erkennbares  festes  Prinzip.  Dagegen  behauptet  Gevaert 
(La  melopee  antique  dans  le  chant  de  l'eglise  latine,  1895  S.  133) 
eine  »symetrie  approximative  dans  la  longueur  des  diver- 
ses sections  de  la  melodie«  unter  Berufung  auf  Aristoteles,  der 
(Rhet.  III.  8)  auch  für  die  Rede  die  Einhaltung  eines  Rhythmus  ver- 
langt. Leider  macht  Gevaert  keinen  Versuch,  durch  Darstellung 
in  gemessenen  Notenwerten  zu  zeigen,  was  er  unter  dieser  an- 
nähernden Symmetrie  versteht.  Zweifellos  hat  er  aber  den  richtigen 
Weg  zur  Ergründung  der  innersten  Natur  der  gregorianischen 
Gesänge  eingeschlagen,  indem  er  die  einfachsten  der  Kompositionen 
auf  Prosatexte,  die  Antiphonen,  zum  ausschließlichen  Objekt  der 
Untersuchungen  seines  Buchs  machte  und  deren  Zurückführung  auf 
eine  kleine  Anzahl  (47)  melodischer  Typen  versuchte.  Wenn  dieser 
Versuch  nicht  als  ganz  gelungen  angesehen  werden  kann,  so  hat 
das  seinen  Grund  darin,  daß  Gevaert  sich  doch  bei  der  Zusammen- 
ordnung der  Melodien  zu  sehr  auf  die  Übereinstimmung  der  An- 
fangstöne als  Kriterium  verließ,  anstatt  den  immanenten  Rhythmus 
dafür  ernstlich  mit  in  Frage  zu  ziehen.  So  ist  es  gekommen,  daß 
er  offenbar  identische  Melodien  für  verschiedene  Typen  hält,  und 
andererseits  Melodien  zusammenbringt,  die  einander  doch  sehr  fremd 
sind.  Damit  sollen  die  großen  Verdienste  Gevaerts  nicht  in  Frage 
gestellt  werden;  der  von  ihm  betretene  Weg  der  Herausschälung 
des  eigentlichen  melodischen  Kerns  aus  der  Hülle  gehäufter  Ver- 
zierungen ist  eine  unentbehrliche  Ergänzung   der  von   mir   bereits 


Einleitung.  13 

in  den  »Studien  zur  Geschichte  der  Notenschrift«  (1878)  versuchten 
Aufweisung  der  Identität  von  Melodien  mit  bezüglich  der  Silben- 
zahl stark  verschiedenen  Texten.  Der  Weg  von  den  einfachen 
Antiphonen  zu  den  komplizierten  Gradualien  ist  ungangbar  ohne 
die  bestimmte  Unterscheidung  von  Hauptmelodienoten  und  Aus- 
schmückungen. 

Wenn  nun  der  Verfolg  dieser  Ideen  dazu  führt,  die  von  jeher 
von  den  meisten*  Historikern  behauptete  nahe  Verwandtschaft  der 
Faktur  der  mittelalterlichen  weltlichen  Monodien  mit  derjenigen  der 
alten  Kirchengesänge  zu  bestätigen,  so  ist  das  gewiß  nur  erfreulich; 
noch  erfreulicher  aber  ist,  wenn  sich  ergibt,  daß  diese  Verwandtschaft 
nicht  in  der  Gemeinsamkeit  eines  formlosen  Rhythmus  besteht. 


VIII.  Kapitel. 

Der  Rhythmus  der  altkirchlicheii  Gesäuge. 

§26.     Die  Hymnen.    Rhythmische  Quantität  und  metrische 

Qualität. 

Die  Hymnen  sind  zwar  nicht  die  ältesten  Gesänge  der  Kirche, 
aber  doch  schon  für  die  ersten  Jahrhunderte  in  den  Kirchen  des 
Orients  verbürgt  und  auch  bereits  im  4.  Jahrhundert  im  Abend- 
lande in  Aufnahme  gekommen.  Der  Grund,  weshalb  ich  dieselben 
zuerst  erörtere,  ist  aber  ein  anderer,  nämlich  der,  daß  sie  am 
bequemsten  von  der  Musik  der  alten  Griechen  zu  der  des  Mittel- 
alters überleiten  und  als  einfachste  Formen  der  neuen  Kunstübung 
das  Verständnis  der  komplizierteren   zu  erschließen   geeignet  sind. 

Die  in  iambischen  Dimetern  gedichteten  dem  Bischof  Ambro- 
sius  (333 — 397)  persönlich  zugeschriebenen  altkirchlichen  Hymnen 
stehen  insofern  noch  ganz  auf  dem  Boden  der  antiken  Kunst,  als 
sie  streng  die  Quantität  der  Silben  respektieren  und  nur  Längen 
statt  der  Kürzen  einführen,  wo  das  auch  nach  dem  Gesetze  der 
klassischen  Dichtung  statthaft  war.  Man  ist  daher  wohl  in  Ver- 
suchung, die  Melodien  im  Tripeltakt  zu  lesen,  wie  Gevaert  durch- 
weg tut,  z.  B.  (La  melopee  antique  S.  70): 


^=i 


m 


Ae-ter-na    Christe     mu-ne  -  ra 
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Doch  leuchtet  das  nur  für  die  aller  Melismen  entkleideten  Melodien 
direkt  ein,  wie  sie  Gevaert  herausgeschält  hat.  Zieht  man  die 
Ligaturen  in  Betracht,  mit  denen  uns  die  Melodien  überliefert  sind, 
so  ist  das  sich  ergebende  Notenbild  manchmal  schon  ein  ziemlich 
kompliziertes  und  die  Fälle,  wo  drei-  und  viertünige  Neumen  auf 
die  kurze  Silbe  kommen,  machen  den  Tripeltakt  minder  wahrschein- 
lich, da  natürlich  der  Wert,  der  der  Silbe  zukommt,  auf  die  Figur 
verteilt  werden  muß    das.  S.  TP: 


PEl^güiBlII 


Ae  -  ter      -      ne         rex       al        -        tis     -     si    -    nie 

Die  Unruhe,  welche  dieser  Wechsel  der  Ligataren  in  Vierteln 
mit  solchen  in  Achteln  und  sogar  in  Sechzehnteln  in  den  Gang 
dieser  einfachen  Verse  bringt,  spricht  stark  gegen  die  Richtigkeit 
der  Deutung.  Wäre  wirklich  der  der  langen  Silbe  entsprechende 
Ton  als  doppelt  so  lang  gemeint,  so  würden  die  nächstliegenden 
Ligaturen  doch  diejenigen  sein,  welche  die  Halbe  in  zwei  Viertel 
auflösen,  wie  solche  Gevaert  (aber  mit  wenig  Konsequenz)  hie  und 
da  seinen  herausgeschälten  Urmeiodien  einverleibt  hat: 


Ae  -  ter  -   ne     rex    al  -  tis    -    si  -  me 

Gerade  die  völlige  Gleichbehandlung  der  langen  und  kurzen 
Silben  in  den  Verzierungen  muß  daher  auf  die  Annahme  führen, 
daß  Ambrosius  trotz  der  strengen  Einhaltung  der  Silbenquantitäten 
doch  mit  den  übrigen  lateinischen  Hymnendichtern  seiner  und  der 
Folgezeit  auf  einem  Boden  steht,  daß  er  für  die  musikalische 
Gestaltung  mit  der  metrischen  Qualität  rechnet  anstatt  mit  der 
rhythmischen  Quantität.  Der  Bericht  des  mit  Ambrosius  befreun- 
deten heil.  Augustinus,  daß  Ambrosius  »seeundum  morum  orienta- 
lium  partium«  Hymnen  und  Psalmen  habe  singen  lassen,  würde 
ja  bezüglich  der  Hymnen  gegenstandslos  sein,  wenn  die  musika- 
lische Behandlung  derselben  durchaus  der  in  Italien  seit  Jahr- 
hunderten allgemein  bekannten  und  verbreiteten  entsprochen  hätte. 
Seit  des  Kardinals  Pitra  Hymnographie  de  l'eglise  grecque  (1867) 
ist  man  darauf  aufmerksam  geworden,  daß  die  Wurzeln  der  in  den 
christlichen  Kirchengesängen  aller  Art  so  auffällig  hervortretenden, 
von  der  Praxis  des  klassischen  Altertums  stark  abweichenden 
Behandlung   der   Sprache   in    der  Verbindung    mit    der    Musik    im 
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Orient  zu  suchen  sind.  Was  Pitra  als  kühne  Hypothese  hinwarf, 
hat  Wilhelm  Meyer  aufgegriffen  und  durch  eingehende  Unter- 
suchungen (»Anfang  und  Ursprung  der  lateinischen  und  griechi- 
schen rhythmischen  Dichtung«,  Abhh.  der  Kgl.  Bayr.  Gesellsch.  d. 
Wissensch.  1886)  zu  einer  Aufsehen  erregenden  These  erhoben, 
indem  er  direkt  auf  die  alten  Poesien  der  Hebräer  hinwies,  von  denen 
über  die  syrischen  Dichter  der  ersten  christlichen  Jahrhunderte  die 
akzentuierende  Versbildung  in  die  griechische  und  römische  kirch- 
liche Poesie  gekommen  sei.  Er  stützte  seine  These  zunächst  durch 
die  auffälligen  den  hebräischen  ähnelnden  Parallelbildungen  des 
Inhalts  je  zweier  Zeilen  sowie  durch  die  Neigung  zu  akrostichischen 
Bildungen.  Die  von  Meyer  noch  als  offene  Frage  gelassene  akzen- 
tuierende Natur  der  hebräischen  Poesie  hat  inzwischen  Eduard 
Sievers  in  bejahendem  Sinne  gelöst  (»Studien  zur  hebräischen 
Metrik«  I.  1901).  Die  ganze  Tragweite  dieser  neuen  Aufstellung  kann 
sich  uns  erst  im  weiteren  Verlauf  unserer  Darstellung  enthüllen. 
Hier  haben  wir  zunächst  die  Aufmerksamkeit  darauf  zu  lenken, 
daß  in  den  ambrosianischen  Hymnen  das  neue  Fundament  poetisch- 
musikalischer Gestaltung  sich  in  seiner  reinsten  und  darum  demon- 
strativsten und  belehrendsten  Form  vorstellt.  Ist  —  wie  wir  mit 
wachsender  Bestimmtheit  erkennen  werden  —  die  Annahme  berech- 
tigt, daß  die  ambrosianischen  Hymnen  auf  der  Ersetzung  der  rhyth- 
mischen Quantität  durch  die  metrische  Qualität  als  prima  ratio 
basieren,  so  sind  sie  Typen  der  allereinfachsten,  volksmäßigsten  Form 
der  Textmessung  und  Melodiegliederung,  da  sie  den  vi  er  hebigen 
iambi sehen  Vers  in  der  vollkommensten  zwischen  Senkung  und 
Hebung  regelmäßig  wechselnden  Ordnung,  in  durchgeführter 
Achtsilbigkeit,  ohne  Spaltungen  oder  Zusammenziehungen  in 
dem  Gewände  glatt  verlaufender,  vollendeter  musikalischer  Symmetrie 
bringen.  Wir  werden  bei  den  Versen  und  Melodien  der  Troubadours 
noch  einmal  auf  diesen  Urtypus  aller  metrischen  Gestaltung  zurück- 
zukommen haben  und  finden,  daß  derselbe  durch  beinahe  ein  Jahr- 
tausend nichts  an  seiner  Lebensfähigkeit  eingebüßt  hat. 

Das  metrische   Schema   der  ambrosianischen   Hymnen    ist    also 
kurz  und  gut  dieses: 

2/4  J  I  J    J  I  J    J  I  j    J  I  j 

und  zwar  (aus  sprachlich  leicht  ersichtlichen  Gründen,  weil  näm- 
lich Vers-Enden  mit  einsilbigen  Worten  einer  gefälligen  Schlußwirkung 
zuwider  sind  und  im  allgemeinen  gemieden  werden,  in  mehrsilbigen 
Worten  aber  nicht  die  Flexionsendungen,  sondern  die  Stammsilben 
Anspruch  auf   das  Hauptgewicht  haben)   mit  fallender  Ordnung 


16 


VIII.    Der  Rhvthmus  der  altkirchlichen  Gesänge. 


der  Akzente,  so  daß  bei  Zusammenziehung  in  den  vierzähligen  Takt 
die  Taktstriche  der  ungeraden  Takte  zu  konservieren  sind: 

2/4     I    |    J     J     j     J    |    J     J     J 

Hiernach  sind  die  Melodien  der  von  Augustinus  als  echt  am- 
brosianisch  bezeugten  Hymnen  »Aeterne  rerum  conditor«,  »Deus 
creator  omnium«,  »Jam  surgit  hcra  tertia«  und  »Veni  redemptor 
gentium«  in  der  auf  uns  gekommenen  Notierung  zu  lesen  als: 


m-T-ß 
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Ae-ter-ne  re-rum  con-di-tor,  noc-tem  di-emque    qui  re-gis,       et 

m     *£.££.    ^    +-    £,        ■»■    *-    . r  -     . 


tem-po-rum    das       tem-po  -  ra,    ut     al  -  le  -  ves   fa  -  sti  -  di  -  um. 
IL    (Dominica  vesperae.) 
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De  -  uscre-a-tor  om-ni-um.  po   -  li-que  rec-tor,  ve-sti-ens   di- 
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em    de  -  co  -  ro     lu  -  mi  -  ne,  noc  -  tem    so  -  po  -  ris       gra  -  ti  -  a. 

in.  ~      -v      ^7a    -v    .      j+m+K+L*-** 


Jam  sur-git    ho-ra        ter 


ti  -   a,  qua  Chri  -  stus     as-cen- 
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dit      cru-cem:nil       in  -  so-lens  mens  co    -    gi    -     tet,  m- 

pre  -  eis.  Ve  -  ni   re  -  demptor 


ten  -  dat  af  -  fec    -    tum 
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gen-ti     -    um.  o 


sten-de    par-tum      vir  -   gi    -    ms, 


26.  Die  Hymnen.    Rhythmische  Quantität  und  metrische  Qualität.       17 


PF^^^g^^=B^^EE^^ 
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re  -  tur     om-ne       sae  -cu  -lum,  ta  -  lis     par  -  tus    de  -  cet  de  -  um. 
V.     (Dreves  Anal.  II.  414.) 
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Ae-ter-na    Christi        mu-ne-ra        a  -  po-sto-lo-rum  glori-am  psal 
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mos  et  hymnos    de-bi-tos      lae     -     tis  ca-na     -     mus  men   -    ti-bus. 
Daß  diesen  Melodien  *)  eine  strenge  Taktordnung  zukommt,  wird 


*)  Leider  eignet  keiner  der  auf  uns  gekommenen  Melodienotierungen  der 
ambrosianischen  Hymnen  ein  hohes  Alter.  Gevaert,  dem  es  gewiß  zur  Er- 
weisung der  Identität  der  tonalen  Grundlagen  der  kirchlichen  Hymnen  mit 
den  Resten  antiker  griechischer  Musik  um  die  Aufbringung  möglichst  alter 
Niederschriften  zu  tun  war,  vermag  nur  für  das  Aeterna  Christi  munera  eine 
dem  10.  Jahrhundert  angehörige  beizubringen,  nämlich  nach  einer  Pariser 
Handschrift  der  Musica  enchiriadis  (Gerbert  Script.  I.  154  [mit  Dasiazeichenl  : 


Ae-ter-na  Christi     mune-ra  et     mar-ty  -  rum  vic  -  to 
-ß • ^T-ß = m—ß 


ri  -  as  lau- 
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des    fe  -  ren  -  tes    de  -  bi  -  tas    lae  -  tis     ca-na  -  mus    men-  ti    -    bus. 

mit  welcher  die  oben  mitgeteilte  ziemlich  genau  übereinstimmt.  Alle  andern 
bei  Gevaert  gehören  dem  13. — 15.  Jahrhundert  an.  Darum  ist  es  von  hohem 
Interesse,  daß  soeben  (1905)  Dr.  Carl  Weinmann  das  lediglich  im  Schema  der 
ambrosianischen  gedichtete  Hymnen  enthaltende  Hymnarium  der  Zister- 
zienser-Abtei Pairis  in  Elsaß  nach  zwei  Handschriften  (441  und  442)  der 
Stadtbibliothek  zu  Kolmar  veröffentlicht,  von  denen  eine  dem  12.  Jahrhundert 
angehört  (442).  Zum  Beweise,  wie  wenig  wir  Ursache  haben,  uns  im  Besitze 
der  originalen  Melodien  zu  wissen,  wie  sie  zur  Zeit  des  Ambrosius  gesungen 
wurden,  gebe  ich  noch  die  Melodien  des  Aeterne  rerum  conditor  und  des 
Jam  surgit  hora  tertia  (nach  welcher  das  Hymnar  von  Pairis  auch  das  Aeterna 
Christi  munera  singen  läßt): 

No.  1. 
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Ae  -  ter-ne  re-rum  con-di  -  tor,  noc-tem 
Eiemann,  Handb.  d.  Musikgeseh.     I.  2. 


di  -  em-que    qui  re  -  gis,  et 
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angesichts  einerseits  der  Beschaffenheit  der  Texte  und  andererseits 
des  durchaus  befriedigenden  Verlaufs  der  Melodien  niemand  in  Ab- 
rede stellen  wollen.  Jeder  Versuch,  mit  einer  Messung  der  Liga- 
turen mit  anderem  Maße  als  dem  der  Einzelsilbe  durchzukommen, 
tastet  sofort  die  Natürlichkeit  des  Aufbaues  an;  z.  B.  zerstört 
schon  die  Zerlegung  der  viertonigen  Neumen  in  zwei  zweitönige, 
deren  jede  dem  Maße  der  Einzelsilbe  entspräche,  die  Symmetrie 
und  damit  die  Schönheit  und  Gefälligkeit  der  Melodie: 
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und  vollends   gar  die  Bewegung  in   lauter  gleichen  Werten! 
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tempo-rum  das      tem-po  -  ra,    ut 


al  -  le  -  ves    fa  -  sti  -  di  -  um. 


No.  22. 
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Jam     surgit  ho-ra     ter-ti 
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a  Chri-stus  a  -  scen-dit  crucem.nil 
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in-  so-lensmens  co-gi  -  tet. 


in  -  ten  -  dat    af  -  fec-tum  precis. 


Bei  der  absolut  gleichen  metrischen  Anlage  aller  ambrosianischen  Hymnen- 
dichtungen mögen  wohl  die  ursprünglichen  Melodien  der  einen  auch  für  an- 
dere gebraucht  worden  sein,  aber  auch  neue  Melodien  sind  gewiß  auf- 
gekommen und  haben  die  alten  ersetzt,  so  daß  wir  schwerlich  aus  der  tonalen 
Anlage  der  auf  uns  gekommenen  weitergehende  Schlüsse  ziehen  dürfen.  In- 
dessen ist  es  uns  hier  speziell  um  das  Verhältnis  der  Melodie  zum  Text  zu 
tun,  und  erfreulicherweise  ist  doch  dieses  auch  bei  den  sehr  voneinander 
abweichenden  Melodien  ein  durchaus  analoges.  Angemerkt  sei  noch,  daß 
Weinmann  aus  dem  zweimaligen  Vorkommen  einer  überschüssigen  Silbe 
einen  Beweis  gegen  die  taktmäßige  Rhythmisierung  der  Hymnen  zu  ziehen 
versucht  (S.  27)  »qui  surrexist(i)  a  mortuis«  und  »micanti(um)  astrorum 
globos«,  obgleich  er  ganz  richtig  erkannte,  daß  in  beiden  Stellen  das  Metrum 
bei  Annahme  von  Elision  in  Ordnung  ist.  Daß  aber  die  Notierung  die 
Elision  durch  D  o  ppel  tschreibung  eincrNote  ignoriert,  wollen 
wir  als  willkommene  Bestätigung  unserer  Auffassung  des  Verhältnisses  von 
Melodie  und  variabeln  Textunterlagen  uns  merken.  Offenbar  hat  man  näm- 
lich zur  Zeit  der  Notierung  dieses  Hymnars  das  allgeläufige  Mittel  der  Unter- 
bringung überschüssiger  Silben  auch  in  solchen  Fällen  angewandt,  wo  die 
poetische  Metrik  Endungen  unterdrücken  heischt. 
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Die  positiven  Ergebnisse  der  Betrachtung  dieser  Beispiele  voll- 
kommen regelmäßiger  achtsilbiger  (vierhebiger)  Verse  als  schlichter 
Viertakter  sind: 

1 .  Zusammenfallen  der  Haupt-Sinnakzente  mit  den  schwersten 
Zeitwerten. 

2.  Die  Möglichkeit  der  Spaltung  von  Normalzeiten  in  Unter- 
teilungswerte, hier  nur  in  der  Melodie. 

Der  iambische  Achtsilbler  erlangte  als  Versmaß  der  kirchlichen 
Hymnen  besondere  Beliebtheit.  Die  Frage,  wie  viele  der  in  diesem 
Maße  geschriebenen  Hymnen  auf  Ambrosius  selbst  zurückgehen,  ist 
ja  schließlich  nicht  von  allzu  großer  Bedeutung;  feststeht,  daß  in 
Menge  neue  Texte  gleichen  Maßes  den  Melodien  untergelegt  wur- 
den und  daß  viele  Hymnen  des  heutigen  Breviers  dasselbe  haben, 
wohl  auch  einzelne  mit  ihren  alten  Melodien.  Daß  Maße  solcher 
Einfachheit  eminent  volksmäßig  sind,  bedarf  keines  Nachweises, 
und  man  hat  daher  den  Ursprung  der  Hymnendichtung  und  der 
akzentuierenden  Verse  im  Volksgesange  suchen  zu  müssen  geglaubt, 
bis  der  direkte  Zusammenhang  der  lateinischen  und  griechischen 
Hymnendichtung  mit  der  syrischen  erkannt  wurde.  Freilich  ist 
aber  auch  nach  dieser  Entdeckung,  welche  weniger  für  das  Ver- 
ständnis der  strengen  Formen  der  ambrosianischen  Hymnen  als  viel- 
mehr für  das  der  komplizierteren,  ein  strenges  Maß  nicht  zeigenden 
Gesänge  von  Bedeutung  ist,  nicht  zu  übersehen,  daß  auch  die  alt- 
griechischen Meliker  eine  Versbildung  zu  schätzen  wußten,  welche 
zwar  die  Quantität  respektiert  aber  doch  zugleich  einer  schlichten 
Redeweise  gerecht  wird.  Unter  den  Anakreontika  dominiert  in 
auffallender  Weise  der  trochäische  Dimeter  und  neben  ihm  der 
katalektische  iambische  Dimeter;  ersterer  mit  seinem  bestimmten 
Anfange  auf  die  schwere  Zeit  ist  sicher  für  mancherlei  schlichte 
Prozessionslieder  der  griechischen  Feste  bevorzugt  worden.  Ich 
erinnere  nur  an  die  irMpioz  woyj  (trochäischer [?]  Achtsilbler): 

ToV    a3A7.V0/p<DT7.    ßoipüV 

TaAapou  cpspouaiv  avops; 

McTT.    7:7.pl>£VOJV     £7i'    (OU.OJV    XtX. 

und  an  das  allbekannte  Trinklied  (iambischer  Siebensilbler)  : 

Fl  YTJ   [AsAaiva  ttivsi 
IIivsi  6s  osvops'  aUTTJV 
IltVci  bahatao   avaupou? 
0   0   7JA10C  Odc^.aaav 
lov    O    TjXlOV    OsA^VT]    v.~X. 

2* 
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welches  selbstverständlich  die  volle  Form  des  Achtsilblers  entweder 
durch  eine  Pause  am  Vers-Ende  oder  (wahrscheinlicher)  durch  Über- 
dehnung der  vorletzten  Silbe  ergänzt: 

3/8    h  |  J     fi  |  J     t*  |  JJ  J 
ti  -  vei 

so  daß  die  weibliche  Endung  zwei  Hebungen  in  Anspruch  nimmt. 
In  reiner  Durchführung  erscheint  der  trochäische  Achtsilbler, 
radikal  an  Stelle  der  quantitierenden  Versbildung  die 
akzentuierende  setzend,  bereits  im  4.  Jahrhundert  bei  Gregor 
von  Nazianz,  nämlich  (Christ  und  Paranikas,  Anthol.  S.  23  IT.) 
in  dessen  Hymnus  EU  Xpioro'v: 

Ss  tov  acpihrov   [xovap^v 

Ao?  dtvojivsTv,  66?  asföeiv  /2,    j     |  i    j     m    |     |  i    |     |\ 

T6v  avaxt«,  tov   oeottöt^v  *    *      *    #'#    •      #    * 

Ai   ov  ujavoc,   ot'  8v  aivo;  xtX. 

Der  iambische  Siebensilbler  erscheint  ebenso  in  desselben  Hymnus 
Eic  r^v  sauTo-ji  ^u/yjv  (das.  S.  26  ff.): 

Ti  ooi  OsAS'.;  ^£V£3i)at; 

Vuxfcv  *rt*  gprä.   ^  (2/4  i  i    i    M   '    '  I    '  j    ') 

Ti  ooi  {iiy  ^  ti  {itxpov  *  I  *    #  l  rf    *  »  ö>  i  * 

Tuiv  Tijjtitov  ßpotoToi;  xtX. 

Da  haben  wir  in  der  Tat  ganz  und  gar  die  den  neueren 
Sprachen  geläufige  durchgeführte  akzentuierende  Versbildung,  aber 
nicht  in  dem  Sinne,  daß  nun  die  den  (geschriebenen)  Akzent 
tragenden  Silben  einfach  in  die  Rolle  der  Längen  der  quantitie- 
renden Poesie  eingetreten  wären;  es  ist  sogar  der  direkte  Wider- 
spruch gegen  den  grammatischen  Akzent  nicht  gemieden,  z.  B.: 


!      1 

TL[AIÜ)V       =      J      J 

1    J           tpSpOVTQt    =     J 

1     1 
1  #    0 

Xuotou 

cppüa-ffi-a 

BaxiüAo) 

xpa~££a 

ocpsv5(5v7)v 

äxByyoL 

ß7]jj.axa)V 

Yavuojxa 

aaXXsYStv 

a-aoxroi 

xt! 

xtX. 

W.  Meyer  (Anfang  und  Ursprung  usw.  S.  314)  bemerkt,  daß 
Gregor  in  dem  ujxvo;  iorcspjwtfe  und  dem  ujxvo;  rcäpaivr/rixos  irpo? 
Ttapösvov  (die  er  beide  von  den  Anakreontika  abscheidet)  streng  beob- 
achtet habe,  daß  die  aus  zwei  Kurzzeilen  bestehenden  1  4  —  1  6  silbigen 
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Langzeilen  durchweg  paroxytone  Schlüsse  haben.  Auch  das  trifft 
nur  für  das  zweite  Gedicht  (Exhortatio)  beinahe  zu  (V.  23  £iva, 
V.  34  aAoc,  also  in  zwei  von  100  Versen  nicht),  für  den  Abend- 
hymnus sehe  ich  aber  vier  Abweichungen  in  25  Versen  (1.  fcteou, 
4.  to  cp<J5c,  13.  oapxdc,  25.  'Ajjlyjv).  Man  wird  daher  noch  weiter- 
gehen und  aufstellen  müssen,  daß  bereits  diese  Dichtungen  Gregors 
von  Nazianz,  desgleichen  die  des  Synesius  stark  mit  dem  Gewicht 
der  Stammsilben,  überhaupt  einer  von  dem  geschriebenen  Akzent 
emanzipierten  Aussprache  rechnen.  Die  außerordentlich  starke 
Variabilität,  welche  Hubert  Grimme  (»Der  Strophenbau  in  den  Ge- 
dichten Ephräms  des  Syrers«  Collect.  Friburg.  II  1893)  für  die 
Ordnung  betonter  und  nichtbetonter  Silben  für  die  syrische  Vers- 
bildung aufgewiesen  hat,  in  deren  Nachahmung  nach  Ansicht  Pitras, 
Christs,  Meyers  und  aller  neueren  die  griechische  und  lateinische 
kirchliche  Hymnodie  entstanden  ist,  erklärt  daher  nicht  nur  das  Auf- 
kommen der  akzentuierenden  Dichtung  in  Byzanz  und  dem  Abend- 
lande, sondern  auch  deren  fernere  Entwicklung,  oder  vielmehr,  wie 
gleich  summarisch  gesagt  sei,  auch  die  rhythmische  Natur  der 
gewöhnlich  für  Prosa  gehaltenen  Textunterlagen  anderer 
-Gesänge  als  der  Hymnen.  Zwar  weist  Christ  (Anthol.  LXXV)  dar- 
auf hin,  daß  bereits  Suidas  (10.  Jahrh.)  die  Kavdvsc  der  Byzantiner 
für  in  Prosa  geschrieben  ansah;  aber  das  besagt  doch  schließlich 
nur,  daß  Suidas  die  Unvereinbarkeit  der  Textunterlegungen  mit  den 
Gesetzen  der  antiken  Metrik  erkannte. 

Wir  gehen  nun  von  den  wie  wir  sahen  (mit  Ausnahme  der  Schluß- 
silbe) noch  regelrecht  skandierten  ambrosianischen  Hymnen  in 
iambischen  Dimetern  weiter  zu  den  trochäischen  lateinischen 
Hymnendichtungen.  Dieselben  scheinen  erheblich  später  aufge- 
kommen zu  sein.  Als  ältestes  erhaltenes  Beispiel  gilt  der  dem 
Venantius  Fortunatus  (535  —  600)  oder  aber  dem  Claudianus 
Mamertus  (gest.  474)  zugeschriebene  Charfreitagsgesang  Pange  lin- 
gua;  derselbe  steht  noch  unter  dem  Einfluß  der  antiken  Verslehre,  doch 
wie  die  Iamben  des  Ambrosius  mit  sehr  merklicher  Berücksichtigung 
der  sprachlichen  Betonung.  Auch  diesem  Maße  ist  im  Hinblick  auf 
die  häufigen  dreisilbigen  Schlußworte  der  Siebensilbler  im  Prinzip 
fallende  Ordnung  der  Akzente  zuzuschreiben,  d.  h.  es  beginnt,  in 
4/4  notiert,  mit  dem  vollen  Takte.  Ich  füge  als  alte  Nachbildung 
das  Tibi  Christe  von  Hrabanus  Maurus  (gest.  856)  bei,  in  welchem 
die  Berücksichtigung  der  Quantität  schon  geschwunden  ist  (vgl.  tibi, 
dämus,  melos,  medicum,  cdmitem,  praecipue): 
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Pan-ge  lin-gua    glo-ri  -  o  -  si     lau  -  re-am  cer  -  ta  -  mi-nis, 
9.Str.Cru\  fi  -  de  -  lis,      in-ter    om-nes    ar  -  bor  u  -na     no-bi-lis. 
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1        i 

i      i      l 
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et      su  -  per  cru-cis     tro-phae  -  o    die    tri  -  umphum  no  -  bi  -  lern, 
sil  -  va     ta  -  lern  nul  -  la     pro-fert    fronde     flo  -  re    ger-mi  -  ne. 
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qua  -  li  -  ter     re-demptor     or  -  bis    im  -mo-la  -  tus    vi  -  ce  -  rit. 
dul  -  ce  fer  -  rum,  dul-ce     lig-num,  dul-ce  pon-dus    su  -  sti  -  net. 


2.     Hrabanus  Mauras  (f  856. 
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Ti  -  bi  Chri-ste  splendor    pa-tris,    vi  -  ta     vir -tus       cor-di  -  um. 
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al  -  ter-nan-tes    con-cre-pan  -  do     me-los    da 


vo-ci-bu: 


In  den  sehr  zahlreichen  Nachdichtungen  im  gleichen  Maße 
schwindet  die  Rücksicht  auf  die  Quantität  gänzlich  und  die  Wort- 
betonung tritt  in  den  Vordergrund  (z.  B.  in  den  Pange  lingua  gloriosi 
corporis  martyrium  von  Thomas  von  Aquino  gest.  1274);  das 
eigentlich  bestimmende  für  alle  eine  verschiedene  Betonung  zulas- 
senden Worte  (alle  einsilbigen)  wird  der  musikalische  Rhythmus ,  der 
aber  sicher  auch  schon  für  die  Zeit  des  Ambrosius  als  feststehend  an- 
gesehen werden  muß.  So  mißt  das  allerdings  erst  dem  4  3.  Jahr- 
hundert entstammende  Stabat  Mater  von  Jacoponus  (gest.  4  306),  die 
Sequentia  septum  dolorum :  animam,  gladiüs,  füit,  humo,  süum,  mö- 
riendo  etc. 

Während  wohl  kaum  heute  jemand  bestreiten  wird,  daß  der 
iambische  Siebensilbler  durch  Dehnung  der  vorletzten  Silbe  und  der 
trochäische  Siebensilbler  durch  Dehnung  der  letzten  Silbe  (oder  durch 
eine  Pause)  zum  vollen  Maß  des  Achtsilblers  ergänzt  werden  muß, 
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stößt  die  Übertragung  dieses  Prinzips  auf  den  trochäischen  Sechs- 
silbler  auf  starken  Widerspruch.  Einer  unserer  angesehensten  Rhyth- 
miker, Franz  Saran,  hält  (z.  B.  in  der  Abhandlung  »Rhythmik«  im 
zweiten  Bande  der  Ausgabe  der  Jenaer  Minnesänger-Handschrift  1  902) 
zäh  an  dem  »Sechser«  als  möglichem  Grundmaß  fest.  Zur  Entkräftung 
solcher  Bedenken  gegen  stärkere  Dehnungen  als  sie  die  einfach  katalek- 
tischen  oder  die  eine  einzelne  Senkung  überschlagenden  Maße  fordern, 
sind  Beispiele,  wie  der  Marienhymnus  Ave  maris  Stella  sehr  geeignet, 
dessen  Gang  ohne  Dehnungen  oder  Pausen  äußerst  unruhig  wird, 
während  er  mit  Verdoppelung  des  Wertes  der  beiden  Schlußsilben 
ruhig  und  natürlich  verläuft.  Wenn  die  weibliche  Endung  des  iambi- 
schen  Siebensilblers  selbstverständlich  die  Dehnung  der  Penultima 
bedingt  und  die  männliche  Endung  des  trochäischen  Siebensilblers 
die  Dehnung  der  Schlußsilbe  oder  doch  die  Ergänzung  durch  eine 
Pause,  so  ergibt  sich  doch  wohl  für  den  trochäischen  Sechssilbler 
die  Kombination  beider  Verlängerungsmittel  als  natürlich  und  durch- 
aus naheliegend:  . 

I     I  I    i     I  I    I     I  I     ! 

4      0     I     0      0     I     0      ä     I     Äf      ) 


lauream  certaminis 


yO/V     SJ1T,V    SpGDTCO     = 

Ave  maris  Stella       = 
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0  0       0 
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Die  Strophenmelodie  dieses  bis  ins  1  I .  Jahrhundert  nachweis- 
baren, doch  gewöhnlich  dem  heil.  Bernhard  (gest.  I  153)  zugeschrie- 
benen Hymnus  hat  zudem  so  auffällige  Melismen  am  Ende  des 
ersten  und  dritten  Kurzverses,  daß  dieselben  ohne  Ausdehnung  auf 
das  Maß  von  acht  Silben   sehr   lästig  empfunden  werden  würden: 


&  -0- 
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A  -  ve 


stel-la, 


de  -  i      ma  -  ter 
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7T7T  r  t\r=?=\ 


at-que  sem-per    vir-go. 


x    cae-  li      por  -  ta. 


So  starke  Verkürzungen    des  Grundmaßes 


[es  fehlt  ein  ganzer 


Trochäus)  sind  allerdings  als  monocola,  d.  h.  als  für  sich  allein  Verse 
vorstellende  und  durch  fortgesetzte  Wiederholung  Strophen  bildende, 
sehr  selten.  Nur  in  Strophen  mit  Versen  von  mehrerlei  Maß  sind 
sie  nicht  nur  als  cola  sondern  auch  als  episodische  monocola  häufig 
und  werden  da  sogar  noch  durch  weitere  Verkürzungen  überboten. 
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Wir  tun  wieder  einen  tüchtigen  Schritt  vorwärts,  wenn  wir  nun 
einen  Blick  auf  Hymnen  werfen,  welche  in  iambischen  Trimetern 
(Senaren)  geschrieben  sind,  also  scheinbar  nicht  Verkürzungen 
sondern  Erweiterungen  des  rhythmischen  Grundmaßes  von  vier 
Hebungen  vorstellen.  Nicht  ernst  zu  nehmen  sind  natürlich  Erklä- 
rungsversuche wie  der  von  Ad.  Schulte  (»Die  Hymnen  des  Breviers« 
1898),  der  von  dem  wahrhaftig  am  wenigsten  dazu  geeigneten 
Saturninus  als  Grundschema  ausgeht  in  der  Form: 


und  in  dessen  beiden  Hälften  die  Typen  des  iambischen  Sieben- 
silblers  und  des  trochäischen  Sechssilblers  als  altrömische  vorfindet 
und  durch  Vervollständigung  (!)  aus  der  ersten  Hälfte  den  iambischen 
Dimeter  konstruiert  und  ebenso  den  kompletten  trochäischen  Acht- 
silbler  durch  Hinzufügung  des  fehlenden  (!)  Fußes  aus  der  zweiten 
Hälfte  des  Saturninus  entwickelt.  Schulte  erklärt  nämlich  den  iam- 
bischen Senar  sehr  einfach  durch  Weglassung  der  letzten  Senkung 
des  Saturninus! 

Die  Auffassung,  daß  die  mehr  als  vier  Hebungen  zählen- 
den Verse  nicht  monocola,  sondern  dicola  sind,  darf  wohl  heute 
für  allgemein  als  richtig  anerkannt  gelten;  freilich  ist  aber  zu- 
gleich eine  Variabilität  der  Zäsurstelle  unbedingt  zugegeben,  die 
vor  allem  nicht  fortgesetzt  auf  die  dritte  Hebung  fallen  darf  wie 
in  dem  auseinander  klappenden  französischen  Alexandriner.  Mag 
nun  wirklich  die  Gattin  des  Boethius  zuerst  Hymnen  in  diesen  den 
nichtgesungenen  Teilen  der  antiken  Tragödie  eigenen  Maßen  ge- 
dichtet haben  oder  nicht  (vgl.  Mone,  Lateinische  Hymnen  III.  63), 
jedenfalls  ist  auch  ihnen  ein  beträchtliches  Alter  zuzuschreiben  und 
ihre  Zahl  eine  nicht  kleine.  Mit  wenigen  Ausnahmen  haben  sämt- 
liche Verse  der  in  diesem  Maße  gedichteten  Hymnen  die  Zäsur 
nach  der  fünften  Silbe,  so  daß  die  zweite  Hälfte  ein  glatt  verlaufen- 
der trochäischer  Siebensilbler  wird,  dessen  Lage  im  Takt  selbst- 
verständlich ist.  Problematisch  ist  also  nur  die  Messung  des  auf 
fünf  Silben  beschränkten  ersten  Teils.  Es  ist  sehr  wahrscheinlich, 
daß  der  trochäische  Charakter  des  Siebensilblers  auf  die  Behandlung 
des  Fünfsilblers  schon  früh  Einfluß  gewonnen  hat  und  daß  der- 
selben anstatt  J  I  J  J  I  J  J  vielmehr  J  0  J  I  J  &  rhythmi- 
siert worden  ist;  ein  solcher  Prozeß  wurde  auch  in  vielen  Fällen 
durch  die  natürliche  Betonung  der  Stammsilben  der  Worte  begünstigt 

Mündi  magister,  Diem  beätis;  Römae  pamites,  Hönor  potestas, 
Döctor  egregie,  Aürea  lüce).  Der  Vers  Decöra  lux  aeternitätis 
äureäm  ist  vielleicht  der  einzige,  der  sich  solcher  Behandlung  nur 

widerwillig  fügt  (auch  der  einzige  mit  männlicher  Zäsur),  wird  aber 
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sicher  dennoch  ebenso  behandelt  worden  sein.    Die  drei  erhaltenen 
Melodien  sind  wohl  geeignet,  diese  Deutung  zu  bestätigen: 
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III. 


m 


m 


+—ß~ 


<&•' 


tt 


t= 


J  I  I    I 


ß-0- 


W-T+- 


t=t 


De 


lux 


ter  -ni  -  ta 


tis. 


au  -  re  -  am 


2.  Mun     -     di     ma    -    gi  -  ster,        at-que    cae  -  li        ja  -  ni  -  tor 


ß-0 


^ 


9±EEg? 


ü 


di- 

2.  Ro 


9t 


em         be  -  a 
-mae       pa-ren 


tis  ir-ri    -  ga  -  vit        ig  -  ni  -  bus 

tes  ar-bi    -    tri-que     gen  -  ti  -  um 


£E^g^gE^ 


a  - 
2.  per 


po    -    sto 
en     -    sis 


9E3 


-^m. 


rum    quae  co  -  ro  -  nat       princi  -  pes 
le,       hie  per  cru-cis       vic-tor   ne-cem 

© 


-ß— '■•- 


& 


re  -  is  -  que  in       a    -     stra        li  -be-ram  pan  -  dit     vi  -  am. 
2.    vi  -  tae  se  -  na    -    tum        lau- re  -  a  -  ti         pos-si-dent. 

Natürlich  entfällt  mit  der  Berücksichtigung  der  Quantität  auch 
die  Elision,  auch  die  dreisilbige  Messung  des  egregie,  da  durch  Auf- 
lösung einer  Ligatur  (vgl.  No.  I,  Takt  1,  No.  II,  Takt  13)  oder  durch 
Repetition  eines  Tones  leicht  der  fehlende  Ton  sich  ergibt.  In  dieser 
Hinsicht  sind  besonders  die  Fälle  lehrreich  und  aufklärend  (grund- 
legend für  das  Verständnis  aller  noch  freieren  Formen),  in  denen  an 
Stelle  einer  weiblichen  Zäsur  eine  männliche  tritt  oder  umgekehrt: 
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Daß  oben  hünor  tibi  decüsque  anstatt  hünor  tibi  decüsque  eine 
bessere  Rhythmisierung  ist,  ergibt  sich  direkt  aus  solchen  Ver- 
gleichen. Denn  der  rhythmische  Verlauf  der  Melodie  ist  als  fest- 
stehend, als  gegeben  anzusehen,  und  es  gilt,  möglichst  der  schlich- 
ten Betonung  nach  unterzulegen,    ohne   die  Melodie   zu    schädigen. 

Die  bekannte  Umwandlung  des  Maßes  der  sapphischen  Ode, 
welche  die  Solesmenser  Ausgabe  des  Liber  usualis  Missae  et  officii 
durch  Punkte  an  den  zu  verlängernden  Noten  ausdrücklich  be- 
stätigt, ergibt  sich  durchaus  als  eine  Parallelbildung  der  obigen 
rhythmischen  Deutung  des  iambischen  Senars.  Wie  dort  zwölf, 
werden  hier  elf  Silben  als  zu  lang  für  einen  einfachen  Vers  in  zwei 
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zerlegt,  nur  mit  dem  Unterschiede,  daß  nach  Abscheidung  der 
ersten  fünf  Silben  anstatt  eines  trochäischen  Siebensilblers  nur  ein 
trochäischer  Sechssilbler  übrigbleibt,  der  nach  Analogie  des  Ave 
maris  Stella  zu  messen  ist;  den  episodischen  Strophenschluß  bildet 
allemal  nach  zwei  solchen  dikolischen  Maßen  ein  monokolischer 
Fünfsilbler.  Die  ältesten  kirchlichen  Hymnen  in  diesen  Maßen  wer- 
den Gregor  I.  zugeschrieben;  hier  ist  einer  derselben  mit  dreierlei 
Melodie  nebst  zwei  bekannten  Hymnen  desselben  Maßes  von  Paulus 
Diakonus  (geb.  720)  und  Hrabanus  Maurus  (gest.  850): 

I.     (Gregor  1  (f  604). 
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II.     Paulus  Diakonus  (*  720).     Nach  Guido  (Gerbert  Script.  II.  45). 
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III.     Hrabanus  llaurus  (f  856). 
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Was  mit  den  beiden  asklepideisehen  Maßen  zu  beginnen  ist, 
kann  nun  nicht  mehr  zweifelhaft  sein.  Es  genüge,  je  ein  Beispiel 
für  dieselben  zu  verzeichnen: 


I.     Asclepiadeum  I  (Bernoulli  S.  43). 
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Christe     fi  -  de  -  li  -  bus 
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a -ni-mus  promere     can-ti-bus    vic  -    to-rum  ge-nus     op  -  ti-mum. 
*  oder  Schlußvers  gedehnt  (besser): 
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can-ti-bus  vic     -    to-rum      ge-nus         op    -    ti  -  mum. 

2.  ,le     -     su     rex       bo  -  ne  cae   -    li    -  tum. 

Die  zweite  Version  (rhythmische  Deutung  des  Schlußverses)  trifft 
wahrscheinlich  darum  das  rechte,  weil  sie  das  Gleichgewicht  besser 
aufrecht  erhält;  der  Text  der  zweiten  Strophe  fordert  geradezu  diese 
Dehnung  auf  das  doppelte  Maß,  der  schlichte  Verlauf  wird  ihm 
nicht  gerecht. 

So  bleibt,  wenn  wir  von  einigen  selteneren  Ausnahmsformen 
absehen,  nur  noch  der  Hexameter  resp.  das  Distichon  als  Hymnen- 
maß zu  erklären.  In  Distichen  abgefaßt  ist  das  Prozessionslied 
für  Palmsonntag  Gloria,  laus  et  honor.  Als  selbstverständlich  muß 
wohl  für  die  Zerlegung  des  Hexameters  und  Pentameters  in  zwei 
Halbverse  gelten,  daß  die  Teilung  an  die  Zäsurstelle  gebunden  ist, 
also  nicht  Gloria,  laus  et  honor  tibi  sit  ||  rex  Christe  redemptor, 
sondern  Gloria  laus  et  honor  tibi  sit  rex  Christe  redemptor.  Die 
Solesmenser  Ausgabe  lautet  (der  erste  Vers  wird  sowohl  nach  dem 
ersten  Vortrage  [2—4  Cantores]  als  nach  jedem  der  nach  der 
zweiten  Strophenmelodie  gesungenen  Verse  vom  Chorus  extra  ec- 
clesiam  als  Refrain  wiederholt): 
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1.  Is  -  ra  -  el    es         tu        rex,        Da-vi  -  dis     et         in  -  clytaproles 

2.  Coetus     in    ex   -    cel    -    sis  te  lau-dat       cae  -  licusomnis 

3.  Plebs  He-brae-a  ti     -     bi  cum       psal-mis        ob  -  vi-a    venitcum 
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1.  no  -  mi  -  ne  qui  in     Do-mi   -   ni  rex     be  -   ne      -      dic-te  ve-nis. 

2.  et    mor-ta-lis  ho      -     mo,         et       cunc-ta  cre  -  a  -  ta  si  -  mul. 

3.  pre-ce,     vo-to,         hym     -     nis         ad  -  su  -  mus         ec  -  ce  ti  -  bi. 

Eine  abweichende   Melodie    (nach  Bernoulli,   Choralnotenschrift 
S.  66  ff.)    fügt    sich    ebenso   willig    der   akzentuierenden   Rhythmi- 
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Is-ra   -  el     es      tu       rex,     Da- vi -dis     et     in-cly-ta      pro-les 
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no-mi-ne  qui     in     do  -  mi  -   ni  rex  be-ne    -   dic-te  ve-nis. 

Hier  sind  noch  zwei  Beispiele  aus  Bernoulli  I.  c.  S.  63  ff.: 
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qua    de  -  us      in  -    fer    -  num        vi  -  cit     et     as  -  tra        te  -  net. 

Mit  diesen  Rhythmisierungen  sind  wir  zwar  weit  abgekommen 
sowohl  von  der  antiken  strengen  Skansion  der  Verse  als  auch  von 
der  bloßen  Ersetzung  der  Längen  durch  akzentuierte  und  der  Kürzen 
durch  akzentlose  Silben,  stehen  aber  dafür  unausgesetzt  auf  dem 
Boden  streng  symmetrischer  musikalischer  Formgebung  und  der 
schlichten  Aussprache  der  Worte.  Ich  gebe  zu,  daß  vielleicht  ur- 
sprünglich sowohl  die  lyrischen  Maße  als  der  iambische  Senar  und 
das  elegische  Maß  mit  strengerer  Konservierung  der  Versfüße  als 
Takte  von  den  Dichterkomponisten  gemeint  waren  und  gesungen 
wurden,  also  z.  B.  (dreitaktig) : 
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Aber  mehr  und  mehr  werden  alle  solche  gegen  die  einfacheren 
Bildungen  durch  ihre  Unruhe  abstechenden  Bildungen  sich  dem 
allen  andern  gemeinsamen  Gesetze  untergeordnet  haben.  Denn 
diese  komplizierten  Maße  waren  in  nachklassischer  Zeit  nicht  mehr 
populär  und  die  Einordnung  z.  B.  von  Hexametern  oder  Pentametern 
abweichender  Silbenzahl  in  das  Schema  der  Melodie  war  zum  min- 
desten nicht  einfacher  als  das  der  Einordnung  in  das  viertaktige 
musikalische  Normalmaß.  Daß  aber  dieses  schon  in  den  allerersten 
Zeiten  des  lateinischen  Kirchengesanges  das  sehr  einfache  Mittel 
der  musikalischen  Bezwingung  nicht  eigentlich  metrischer 
Texte  geworden  ist,  werden  die  folgenden  Paragraphen  des  näheren 
darlegen. 

§  27.    Die  Antiphonen.    Das  Tedeum. 

Anpassung  nichtgemessener  (Prosa-)  Texte  auf  ein 

festliegendes  Melodieschema. 

Zu  den  nachweislich  ältesten  Elementen  der  christlichen  Liturgie 
gehören  die  Antiphonen,  welche  im  i.  Jahrhundert  Ambrosius  aus 
den  orientalischen  Kirchen  nach  Italien  verpflanzte.  Die  Texte  der 
Antiphonen  sind  teils  den  Psalmen  und  andern  Büchern  des  alten 
Testaments  entnommen,  teils  stammen  sie  aus  dem  neuen  Testa- 
ment und  den  Märtyrer-  und  Heiligengeschichten  (Peter  Wagner, 
Ursprung  und  Entwicklung  S.  1 57).  Diese  Texte  unterscheiden  sich 
auffällig  von  denen  der  Hymnen  dadurch,  daß  sie  nicht  metrisch 
sind,  d.  h.  keinerlei  bestimmte  Versformen  erkennen  lassen,  weder 
einen  feststehenden  Wechsel  von  Längen  und  Kürzen,  noch  eine 
strenge  Ordnung  von  betonten  und  unbetonten  Silben,  weshalb  sie 
als  Prosa  gelten.  Unsere  vorausgehenden  Untersuchungen  haben  uns 
aber  schon  gelehrt,  daß  es  eine  dritte  Art  der  Rhythmisierung  gibt, 
bei  welcher  das  eigentlich  herrschende  und  ausschlaggebende  ein 
musikalisches  Formprinzip  ist,  eine  melodische  Gestaltung,  welche 
mit  dem  Text  eine  Verbindung  eingehen  kann,  bei  der  die  Sprache 
eine  viel  größere  Freiheit  behält,  so  daß  sie  eigentlich  erst  durch 
die  Verbindung  selbst  zu  dem  wird,  was  man  gebundene  Rede  nennt. 
Ob  man  solche  Texte  darum,  absehend  von  der  Verbindung,  Prosa 
nennt,  ist  im  Grunde  belanglos.  Zweifellos  werden  sie  durch  diese 
Verbindung  wirkliche  Poesie,  da  sie  inhaltlich  ohnehin  sich  über 
die  gemeine  Rede  hoch  erheben  und  eben  nur  der  strengen  Form 
ermangeln.  Manche  dieser  durchweg  nur  kurzen  Sprüche  oder  An- 
rufungen stehen  aber  sogar  wirklichen  Versen  sehr  nahe,  stellen 
jedenfalls  der  Einordnung  in  die  schlichte  rhythmische  Ordnung  ein- 
facher Melodien  bei  weitem  nicht  so  komplizierte  Probleme  wie  die 
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zuletzt  erörterten  Fälle  der  Überwindung  einer  eigentlich  ihren  eigenen 
Rhythmus  führenden  poetischen  Versbildung  durch  einen  zunächst 
heterogenen  musikalischen  Rhythmus.  Dennoch  verbindet  auch  die 
schlichtesten  Antiphonen  mit  den  Umwandlungen  der  komplizierteren 
antiken  Metra  das  gemeinsame  Prinzip  der  Unterbringung  der  Worte 
nach  Maßgabe  ihrer  natürlichen  Betonung  im  Schema  einer  durch- 
aus typischen  streng  symmetrischen  rhythmischen  Ordnung  der 
Melodie.  Da  die  Praxis  des  Singens  von  Texten  ungleicher  Silben- 
zahl nach  derselben  Melodie  höchst  wahrscheinlich  auf  den  jüdi- 
schen Tempelgesang  alter  Zeiten  zurückgeht,  und  da  die  Übersetzung 
der  hebräischen  Texte  ins  Griechische  und  die  der  griechischen 
Texte  ins  Lateinische  immer  wieder  neue  Adaptationen  erforderte, 
so  kann  es  gar  nicht  wundernehmen,  wenn  das  Notenbild  der 
Melodie  bei  solchen  Umgestaltungen  schließlich  so  starke  Ver- 
änderungen aufweist,  daß  die  Identität  nicht  ohne  weiteres  zu  er- 
kennen ist.  Fr.  A.  Gevaert  hat  den  Versuch  gemacht,  an  der  Hand 
des  Tonarius  des  Regino  von  Prüm  (gest.  915)  die  Antiphonen  auf 
eine  beschränkte  Anzahl  von  Typen  zurückzuführen.  Eine  der  am 
häufigsten  wiederkehrenden  Melodien  ist  die  von  Gevaert  als  No.  29 
gezählte,  deren  pentatonischer  Anfang  auf  ein  hohes  Alter  deutet. 
Die  Melodie  läßt  deutlich  vier  Glieder  erkennen  und  auch  die  Texte 
lassen  die  entsprechende  Verteilung  zwanglos  zu;  weisen  wir  jedem 
der  vier  Glieder  den  Umfang  von  zwei  Takten  4/4  Takt  zu  und 
halten  wir  als  Norm  fest,  daß  der  Hauptsprachakzent  auf  den 
Anfang  des  zweiten  und  vierten  Taktes  gehört,  so  ergibt  sich  ein 
Melodiebild,  das  mit  dem  der  Hymnen  so  wohl  übereinkommt,  daß 
es  durchaus  zur  Bestätigung  der  in  §  26  für  diese  angewandten 
Prinzipien  geeignet  ist. 

Ich  stelle  die  verschiedenen  Gestalten,  welche  durch  den  ge- 
ringeren oder  größeren  Wortreichtum  der  Texte  die  Melodie  an- 
nimmt, übersichtlich  in  ein  Paar  Gruppen  zusammen,  hoffend, 
damit  einen  bedeutsamen  Schritt  vorwärts  zur  Aufhellung  der 
wahren  rhythmischen  Natur  der  Kirchengesänge  zu  tun: 


y*/Äiü 


a.     A  -  pud     dö  -  mi  - 

num 

mi       -        se-ri    -     cör-di     -     a, 

b.  Con  -  fun  -  dän 

tur 

et         re  -  ve-re      -      an    -    tur,  qui 

c.     A    -    li    -    e 

ni 

in-sur  -  re-xeruntin     nie,                 et 

d.  Lae  -   va       e 

jus 

sub              ca-pi-te      e     -     jus,    et 

e.     Ex      hör  -  tä  -  tus 

es 

in       vir  -  tu-te            tu           a      et 

f.  Plan  -  gent     e 

um 

qua  -  si       u  -  ni     -     ge  -  ni   -  tum. 

g.    Ec   -   ce       vi  -  de 

-     0 

cae      -       los  a     -      per      -      tos 

iemann,  Handb.  d.  Musikgescli.     I.  2 

3 
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-•     >s^  *  I 


m^=^mms 


«-• — • 1 


a.  et  co  -  pi  -  ö    -     sa  a  -  pud     e   -   um  re  -  dempti  -  o. 

b.  quaerunt  animam     rac  -  am,  ut  au      -       fe  -  rant  e       -       am. 

c.  fortes  quae  -  si  -   e     -    runt  a       -       ni  -  mam  nie      -      am. 

d.  dex    -    te   -  ra      il-li-us  am-plex  -  a-bi-tur  me.    NB. 

e.  in  re  -  fec  -  ti  -  ö  -  ne  san-cta  tu  -  a  dö-mi-ne. 
1.  qui  -  a  in-no-cens  do-mi  -  nus  oc  -  ci-sus  est. 
e.  et           Je  -  sum  stan  -  tem  a  dextris  virtu  -  tis  de       -       i. 


B. 


I   ,    I 


-i  — ^-i 1 r-l — :\zz 


Jg^EEJ^gg^^P 


:^t 


^-    ±&± 


i= 


a.  Lae-ten-tur     cae  -  li  et      e  -  xul-tet  ter    -    ra 

b.  Pru-den-tes      vir-  gi  -   nes    ap-ta-  te      vestras      lüm-pa-das 

c.  Vi  -  de-runt     e  -  am         fi  -  li  -  ae  Si    -    on 


P^ 


m 


■0—f- 


JU^ 


P- 


~& "'S" 


O 


i 


v=x 


a.  an  -  te     fa  -  ci  -  em     dö  -  mi-  ni  quo  -    ni      -      am     ve  -  nit. 

b.  ec  -  ce     spon   -   sus     ve      -     nit,  ex  -  i  -  te    ob -vi -am      e  -  i. 

c.  et  be     -     a  -   tis  -  si  -  mam       prae  -  di      -      ca  -  ve-runt. 


Da     mi    -    hi   in     tlis     -     co     ca  -  put  Jo  -  an  -  nis  bap-ti  -  stae 

+•  _  0 


— ß- 


-0 * 


^=r==^= 


t=t= 


et 


con-tri  -  stä-tus   est    rex        propter    jus-ju    -   ran- dum. 


!Öe£ 


NB.  ^  ,   .    | 


=pz 


a.  E  -  le  -  va  -  tis    ma-ni  -  bus     be  -  ne  -  di    -    xit 

b.  Spc-ci-  o  -  sa      fäe-ta       es        et  su 

NB.    | 


e  -  is,     et 
a     -     vis 


^j'i  +1. . '■■■  x  .h  ,       ?tL    i  r,    i© 


a.  fe  -  re  -   ba     -     tur    in     cae  -   lum         AI    -    le      -       lii     -     ia. 

b.  in      de  -   li -ci  -  is  tu     -    is  sancta  De-i      ge -ni  -  trix. 
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NB. 


I  ;    I 


3i3E=£ 


'-.   j* -f^.     42  ,    .#-     4«-     ?-     ^.       42       jL^l  ± 


l UL_4-qF4^ 


a.  Ec  -  ce       ve  -  ni     -    et       pro     -     phe-ta  mäg-nus      et 

b.  Ste  -  tit       an  -  ge    -    las      ju  -  xta    a  -  ram         tem    -    pH 


P3 


■0-  »  XB-  Cd      ■*-         -0- 


w^m 


-<s> &- 


© 


*=*=:: 


a.  ip  -  se     re  -  no    -    vä    -    bit  Je    -     ru  -  sa  -  lern,    AI  -  le  -  lü  -  ia. 

b.  ha     -     bens  thu    -    ri-bu-lum  ou  -  re-umin  ma-nu     sü  -  a. 

NB. 


^e=§=^3 


-  -0-  &■         ■&- 


Pro    -   phe  -  ta         m<ig   -    nus      sur  -   re  -   xit      in        nö  -  bis 


ao-UX 


-<S> &- 


t=t 


9ee 


et  qui  -  a 


G.       NB. 

f m jg- 


us     vi  -  si     -    ta  -  vit      ple-bem  sü  -am. 
NB.  _ 


£=£=£ 


Gra  -  ti 


P=E 


in      nie   va-cu  -a       non     fü  -  it,    sed 

0 


t=-t=ztr: 


T» <^- 


4=4= 


i 


ti  -  a 


jus 


sem-per    in     nie        mä  -  net. 


H. 


+r  #.    42.  ,    .*. 


■#•  42.        42. 


9E56E 


t=q=t=±=t==tz=&=Ö 


In        o     -    du 


rem      un  -  guen  -  to  -  rum  tu    -    0  -    runi 


^    NB.       ^         ^ 


^— ^^trz^czp 


ee: 


T-& & 


© 


EEEEJ^EEEEEEEEEJEEEEeI 


cur-ri-mus, a  -  du  -  les-cen-tu-lae         di  -  le  -  xe-runt    te     ni 


J.    (verdorben)       _^T 

<g    i    1 \ 


j^^^^^^^^^^^^^E^ 


I    -    ste 


pu 


er         mag-  nus     co   -  ram       do  -  mi  -   no 


PE3EEE 


~t=Bp=,. 


NB. 


0 


SeÖ 


nain  et       ma  -  nus 


e    -   jus       cum       i 


pso  est. 

9* 
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K.     (verdorben)     ^ 


I^ee^ 


« 


■£+■  t-  *-   *■   ■»■ 


^ 


Do  -  mus      nie 


do 


mus   o  -  ra  -  ti- 


-& — ^- 


0 


o 


ms    vo 


ca  -  bi 


tur,       AI  -  le 


L.     (verdorben)  ^~ 


lu  -  ia. 


#■  ,5r 


Be  -  ne    -    die  -  ta        tu         in  -  ter     mu  -    li     -     e  -  res     et 


be  -  ne    -    die 


tus 


fruc  -  tus        ven  -  tri        tu   -  i. 


^BL   jl  ä       ,    ^.       #.         £       ♦ 


3fEE 


^ 


T: 


a.  0 

b.  Fac  -   tus 


mors         e    -    ro         mors 
sum  sie ut 


tu 
ho 


a 
mo 


j^* 


m 


© 


^ 


ß—P- 


^ 


a.  mor   -   sus 

b.  si  -  ne     ad-ju 


tu     -     US 
to-ri-  o 


e     -      ro  in    -     fer  -  ne. 

in-ter  mor  -   tu  -  os         li  -  ber. 


Sämtliche  Melodien  sind  hier  nach  dem  Solesmenser  »Liber  usualis 
Missae  et  Officii«  v.  J.  1903  gegeben  (Gevaert  verlegt  die  Schlüsse 
auf  h  statt  auf  a).  Die  große  Übereinstimmung  der  ersten  Notie- 
rungen weckt  wohl  einigen  Zweifel  an  der  korrekten  Überlieferung 
einiger  der  andern  (J — L);  es  bleibt  aber,  auch  wenn  man  diese 
ausscheidet,  eine  Fülle  von  höchst  belehrenden  Varianten,  die  ledig- 
lich auf  die  Verschiedenartigkeit  der  Textunterlagen  zurückzuführen 
sind.  B,  G  und  F  setzen  dem  Anfange  eine  neue  Note  (Auf- 
takt a)  vor,  die  durch  die  nicht  akzentuierte  erste  Silbe  dieser 
Texte  veranlaßt  ist  (laetentur,  prudentes,  videmus,  propheta). 
Bei  C  kann  man  schwanken,  ob  nicht  besser 

■•TS    & 


£ES 


Da    mi  -   hi     in 


dis 
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zu  messen  ist;  doch  schien  mir  die  Konstanz  des  ga  des  ersten 
Taktes  in  der  großen  Mehrzahl  der  Melodien  maßgebend  dafür,  das 
beginnende  a  in  den  Auftakt  zu  verweisen.  Höchst  merkwürdig 
und  wichtig  sind  die  beiden  Beispiele  unter  M,  die  silbenärmsten 
von  allen.  Dieselben  stimmen  zwar  in  der  ganzen  Melodieführung 
sehr  streng  mit  A — H  überein,  lassen  aber  das  g — a  zu  Anfang 
fallen.     Die  normale  Textunterlegung  wäre  wohl  eigentlich  gewesen: 


£ 


0  mors 

F'ac  -  tus      sum 


Niemand  wird  aber  in  Abrede  stellen,  daß  die  Fassung  von  M 
eine  geniale  Abweichung  ist,  die  den  Ausdruck  gewaltig  verstärkt. 
Wir  werden  etwas  ganz  ähnliches  im  Tedeum  wiederfinden. 
Schon  die  Möglichkeit  des  Zuwachses  einer  neuen  Auftaktsnote 
beweist,  daß  nicht  der  absolute  Anfang,  sondern  die  Gipfelung 
der  ersten  Phrase  deren  Hauptinhalt  bildet.  Ein  genialer  Einfall 
ist  auch  das  currimus  im  5.  Takte  von  H,  das  die  schöne  Linie 
des  sonst  so  sorgfältig  konservierten  adhc  auf  verkürzte  Noten- 
werte verweist.  Im  übrigen  brauchen  wir  auf  die  kleinen 
Abweichungen  in  einzelnen  nicht  einzugehen,  da  dieselben  direkt 
einleuchtend  und  verständlich  sind  als  Auflösungen  von  Ligaturen 
oder  umgekehrt  als  Zusammentreten  von  Einzeltönen  zu  Ligaturen. 
Daß  weder  die  unterschiedslose  Messung  der  Ligaturen  als  der 
Einzelnote  gleichwertig  noch  die  Gleichmessung  aller  Töne  hier 
durchführbar  ist,  lehrt  ein  flüchtiger  Blick.  Die  Melodie  liefert  den 
strikten  unwiderleglichen  Beweis,  daß  ein  wirklicher  takt- 
mäßiger Rhythmus  den  Antiphonen  eigen  ist.  Bei  der  emi- 
nenten Wichtigkeit  dieser  Frage  für  die  Beurteilung  der  gesamten 
Monodie  des  Mittelalters  ist  es  wohl  angebracht,  uns  wenigstens  die 
Beweismittel  völlig  klar  zu  machen! 

Daß  wirklich  das  g  a  des  Anfangs  von  A.  a — #,  E  und  H  auf 
doppelte  Werte  zu  dehnen  ist,  ergibt  sich  mit  Bestimmtheit  aus 
D.  a — b  (auch  aus  G),  da  hei  dem  übrigens  völlig  entsprechenden 
weiteren  Verlauf  der  Melodie  gar  nicht  zu  verstehen  wäre,  wie  das 
Bedürfnis  der  rhythmischen  Korrespondenz  sich  mit  einem  defekten 
Anfange  wie  etwa: 


^t— t 'p:  -     — ^ — ^ —   oder  gar  ^t 
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abfinden  sollte.  Auch  die  Dehnung  der  beiden  d  im  vierten  Takt 
ergibt  sich  als  geboten  durch  die  Auflösung  bald  des  ersten  bald 
des  zweiten  derselben  in  zwei  Viertel.  In  einigen  Fällen  kann  man 
noch  über  die  rechte  Anwendung  der  Prinzipien  im  Detail  schwan- 
ken, ob  nämlich  die  Lage  der  Melodie-Ecktüne  im  Takt  oder  aber 
die  schlichte  Wortbelonung  vorgeht.    Hier  sind  ein  Paar  solche  Fälle: 


-ß- 

+-    +-          P    -ß- 

••■ 

& 

^ 

c~\* 

1 

II             \       V 

5    . 

|          | 

c. 

b  )• 

s 

? 

ca  -   put    Jo     -     an  -  nis 
■ß.    -p-     +-  f     -ß- 

Bap  -  ti  - 

stae 

£  \* 

1        V      i/*    V      '/ 

L 

|          | 

!_J. 

s 

!   ca  -  put  Jo-än-  nis 

Bap  -   ti  • 

stae 

d* 

■j      \j    i     i         i 

F. 

±n* 

"      i     • 

zr 

1 

1 

?              sür     -     re  -  xit 

in        no  - 

0- 

bis 

^ 

S^j 

1               1       1 

|            | 

s 

1 

vielleicht  auch  (Eai: 

sur     -     re      -      xit    in 
pro     -     phe      -     ta 

f          -      +      *              * 

no  - 

mag 

bis 

■  nus 

c\.  • 

1 

r     i 

i       F 

r    m 

"n  u  " 

li 

i 

p 

in         de  -  li  -  ci       -      is 

tu    - 

is 

Vi 

r      v      \ 

1        F 

f^» 

j 

i       1       !    - 

1 

oder 


oder 


oder 


in     de  -  li  -  ci  -  is 


tu 


Das  abstoßende  Ergebnis  bei  D.  b  ist  aber  eine  starke  Stützung, 
auch  bei  C  und  F  die  zweite  Lese  weise  vorzuziehen.  So  beweis- 
kräftig wie  diese  sind  freilich  nur  wenige  andere  vielfach  verwen- 
dete Melodien  des  ganzen  liturgischen  Repertoires,  von  den  Anti- 
phonen überhaupt  keine  zweite  in  gleichem  Maße,  da  die  Melodien 
vielfach  für  große  Strecken  ganz  aus  dem  Geleise  gekommen  sind. 
Nur  die  freilich  eng  zusammengehörigen  sieben  Antiphonae  majores, 
die  mit  »0«  beginnenden  Antiphonen  der  letzten  Woche  vor  Weih- 
nachten (17. — 23.  Dezember),  sind  von  ähnlicher  Beweiskraft.  Die 
von  Gevaert  dieser  Melodie  zugerechneten  zahlreichen  sonstigen 
Antiphonen  (Thema  9)  stimmen  nicht  einmal  in  der  Anfangsphrase 
genauer  zusammen  und  weichen  weiterhin  so  stark  ab,  daß  ihre 
Zusammenordnung  schwerlich  gerechtfertigt  isi.    Nur   das    »0  rex 
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gloriae«,  der  Sterbegesang  des  Beda  venerabilis  (735)  zeigt  wirk- 
liche Zugehörigkeit,  ist  vielleicht  sogar  der  älteste  Text  dieser  Melo- 
die. Die  etwas  stärkeren  Abweichungen  (verglichen  mit  den  sieben 
Ant.  majores  untereinander)  sind  begreiflich  dadurch,  daß  der 
Gesang  bei  ganz  anderer  Gelegenheit  gesungen  wird  (zu  Himmelfahrt) 
und  die  Zugehörigkeit  daher  nicht  in  gleichem  Maße  im  Bewußtsein 
blieb.  Seine  Phrasenteilung  ist  aber  sicher  derjenigen  der  sieben 
großen  Antiphonen  analog  zu  machen,  was  sehr  wohl  angeht: 

(Beda) 


^eaaj.  ,  > ^ 


rex       elo  -  ri   -  ae  Do-mi  -  ne       vir  -  tutum  quitri-um- 


Öi^g 


Zj=.±=iZ?Zl 


pha-tor    ho  -  di 


j= 


& — &- 


su  -  per       om    -   nes       cae  -  los      as  -  cen- 


sti,       nc       de  -  re  -  lin-quas  nos     or-pha-nos,  sed 


di 


^=* t= i= 

mit    -    te       pro  -  mis 

C|*_J = 0 0 — p- 

c— . J 

-  sum 

— *^^m 1 

-  ^    '  "^  J    - 

pa      -       tris      in                nos 

© 
Ai. — .=^ — — ^ — i 

#       »'      f.   -L      u      U_ 

EL=t=£ 

=±=tr  r  p  TH^t 

Spi  -  ri  -  tum  ve  -  ri    -    ta 


tis 


AI  -    le 


lu  -   ia. 


Ant.  maj.  I. 
■fr? 


§±e^ 


ö 


i=tts 


fesl 


#— •— P 


sa-pi-  en  -  ti  -a,quaeex     o  -  re   al-tis-si-mi     pro  di- 


\}y-—& — ^ » \-m — # #- 


-• P 9 m- 

-i 1 - — h- 


g^ 


*^— w — u- 


i  -  sti     at  -tin-gens    a         fi  -  ne     us-que     ad     fi  -  nem  for  -  ti- 


ha. 


»-tiH»-g-fa 


-ß — 0- 


*==£ 


(■ — ä^- 


-^ 


£ 


=t 


• — » — *- 


ter 
(NB.  =  Anfang !) 


vi-  ter-que    dis   -    po-nens  om  -  m  -  a, 

© 


^EjE^gj^^agEjEfeEj 


ve  -  ni    ad      do  -  cen-dum   nos 


am  pru-den  -  ti  -  ae. 
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Ant.  maj.  II 

-K   " 


me^=s=^m 


se 


do 


i       et 


dux    do  -mus 


a 


&=& 


£E£E?EEp£ 


3<=i± 


Z=G=* 


Is  -  ra  -  el     qui  Moy-si      in      ig  -  ne  flammae      ru  -  bi     ap-pa-ru- 


clr&ru 


9i=^ 


-# — 0 0- 


-fi—m- 


» 


5=«=a 


sti 


et 


e  -i    in  Si-na        legem     de  -  di- sti. 


3CZ 


-V 


^ig 


<   rW-xzi 


© 


*•—• 


n 


-**-?■ 


*-&■ 


Ve  -  ni  ad  re  -  di  -  men-dum    nos       a     bra-chi  -  o 
Ant.  maj.  III. 


ex  -  ten  -  to. 


*-; fr 


FFM1 


ra  -  dix      Jes    -    se    qui  stas   in    sig-num   po  -  pu- 


3^ 


Si§ 


r^ 


*— * 


=t=*=t 


lo  -mm  su  -  per  quem  con-ti  -  ne  -  bunt     re  -  ges    os 


J£. 


^a^g^gag^ 


p£ 


g^gs 


quem  gen-tes  de-pre 

— f^_ i_ 


tt- 


•-*- 


— & 


ea  -  buntur,  Ve  -  ni  ad  li  -  be- 

X 


:-- 


ran    -    dum       nos 

Ant.  maj._IV. 

~iv 


ja  m 


tar 


da 


re. 


-# — « 


Ant.  maj.  V 


^g^l 


Ant.  maj.  VI. 


cla-vis       Da  -  vid 


^^E§i§^ 


«=l 


J=LJ=ft^l+ 


z±x==5tt&&=32=±t 


-<g> — ^-  usw. 


0  rex         gen-ti-umet     de-si-de-ra-tus      e     -     o  -  rum. 

Aus  der  fünften  dieser  Antiphonen  sind  durch  Schuld  eines 
frühen  Kopisten  zwei  Textzeilen  (sedentem  in  tenebris  et  umbra 
mortis)  nebst  ihrer  Melodie  auch  in  die  vierte  geraten,  wie  ein 
flüchtiger  Blick  auf  die  Texte  lehrt,   deren  jeder   ein  Bild   schön 
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durchführt ;  da  die  zwei  Zeilen  inhaltlich  auch  in  der  vierten  nicht 
gerade  stören,  so  sind  sie  unbemerkt  dauernd  an  beiden  Stellen 
stehen  geblieben. 

Die  meisten  Antiphonen  sind  wesentlich  kürzer  als  diese  »großen«; 
überwiegend  umfassen  sie  wie  die  oben  zuerst  betrachteten  nur  zwei- 
mal zwei  oder  dreimal  zwei  zweitaktige  Melodieglieder,  was  darum 
wohlverständlich  ist,  weil  die  ursprüngliche  Bestimmung  der  Anti- 
phonen war,  beim  Vortrage  eines  ganzen  Psalms  zu  Anfang  und 
nach  jedem  Verse  gesungen  zu  werden.  Die  kürzesten,  überhaupt 
nur  dreigliedrigen  entbehren  der  stärkeren  Gliederung,  welche  ich 
oben  durch  ;  angedeutet  habe,  und  haben  sozusagen  nur  zwei 
Komma-Interpunktionen : 

© 

Tamquam  sponsus     do-minus  pro-ce  -  dens  de   "tha  -  la  -  mo    su-o. 
.dieselbe  Melodie!)  _ 


I n h f~ 


See 


Sus    -   ce  -  pi  -  mus       de  -  us        mi  -  se  -  ri  -  cor  -  di 
t ß-J—m- 


am 

© 


t 


tu    -    am        in 


nie  -  di   -    o 


tem  -   pli 


tu    -    i. 


§E3!S 


t—id  fi— frjj  f  r^J  J 

te  ca       -       pi     -    ta  ve    -    stra: 


^ 


Le 

9- 


£E 


0-J — •- 

s=. t: 


ec  -  ce     ap  -  pro  -  pin     -     quat    re    -    demp-ti  -  o 


© 


ve  -  str 


Die   nur  zwei  Textglieder   enthaltenden  Antiphonen  sind   öfter 
durch  Anrufe  (Alleluia)  auf  vier  erweitert: 


Weee 


fe£ 


No  -  tum     fe   -  cit        Do  -  mi  -  nus       AI  -   le 


lu 


© 


£ 


t=* 


Ü= 


^=t 


lu  -  ta 


su    -  um 


AI  -   le 


lu 


Die  wirklich   nur   zweigliedrigen,   nur  im  Stundenoffizium  vor- 
kommenden kürzesten  Antiphonen  sind  kaum  mehr  als  selbständige 
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Gesangsstücke  zu  bezeichnen,  sondern  stehen  auf  einer  Stufe  mit 
den  Anrufungen  wie  Alleluia,  Miserere  nobis,  Amen  usw.  Doch 
unterliegt  auch  ihre  Rhythmisierung  denselben  Gesetzen  wie  die 
aller  ausgeführten  Gesänge.  Selbst  das  im  Text  eingliedrige  Laudate 
dominum  de  caelis  füllt  aber  das  musikalische  Schema  von  vier 
Takten: 

[,]  © 


-^ 


±: 


Lau-da 


te      Do  -  mi-num  de        cae  -  lis 


m 


Zu  den  ältesten  Elementen  des  Kirchengesanges  gehört  das 
»Tedeum«,  der  sogenannte  Ambrosianische  Lobgesang.  Mag  derselbe 
von  Ambrosius  komponiert  oder  von  ihm  aus  der  griechischen 
Kirche  herübergenommen  und  nur  mit  lateinischem  Text  versehen 
worden  sein,  seine  ganze  Faktur,  besonders  die  des  zweifellos 
ältesten  Teiles,  hat  entschieden  altertümliches  Gepräge.  Seine  merk- 
würdige, halb  und  halb  strophische  Anlage  mit  wiederholter  Benutzung 
derselben  Melodiephrasen  aber  für  Textzeilen  ganz  verschiedener  Länge 
und  ohne  Einhaltung  einer  strengen  Ordnung  in  der  Gruppierung 
der  Melodiephrasen  zu  Strophen,  macht  seine  Betrachtung  an  dieser 
Stelle  erwünscht,  da  sie  die  ganze  bisher  entwickelte  Auffassungs- 
weise der  rhythmischen  Verhältnisse  des  alten  Kirchengesangs  kräftig 
weiter  zu  stützen  geeignet  ist.  Um  für  den  Gesang  nicht  zu  viel  Raum 
in  Anspruch  zu  nehmen,  stelle  ich  im  folgenden  die  einzelnen  iden- 
tischen Melodieglieder  zusammen  und  bezeichne  die  Textzeilen  mit 
Nummern  (nur  bis  Zeile  38,  nach  welcher  eine  abweichende  Melodie- 
bildung spätere  Zusätze  verrät): 


Erste  Melodiephrase. 


+-M- 


l 


ö 


Ö 


\.     Te 


lau 


% 


Se 


-£2. 


9.   12. 

'1-1. 


San 
Pa 


ctus 
trem 


9i 


-(Ä 


26.     San 

-9 


v$-M- 


Ü—V — V—& 


^m 


HO.     tu  ad     li-bc- ran  -  dum    su-scep-tu 


rus     hö 


ctumquoque 


jTrf~ff 


mi - nem 
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^^jL_4L_r^=g===gH^J^^ 


32.     tu  de 


vic 


^ 


tö 


-m ß- 


mör     -     tis     a  -  cü 


Ö 


le  -  o 


34.     tu  ad 


dex  -  te  -  ram 


Rv-i-^-'b 


:^ 


=£=£=£ 


tt» 


# 0 » 5 m — F- 

H. H H F f- ,— 


-* 2 P 


— : 


des 


1 


37.     te    er  -  go        quaesumus,  tu 

Zweite  Melodiephrase. 

^*-» •- — — 


is     fa  -  mu-lis      süb 


ve  -  jii 


v=t 


•—  F- 


-?=& 


1 


:£t 


2.     te 


D6-mi-num 
•  v-ß      ß      ß  0- 


V V V- 


£=£ 


1SI1 


n. 


6.     ti  -  bi         cäe-  li      et 


>ffi  r-f 


u 


ni-ver-sae     po-tes    -    ta 


tes 


>4-W V— ff— v- 


-ß—m 


i 


San 


ctus  Do-minus        De 


US 


tm- 


-m ß- 


Sä-ba   -    oth 


nn 


4.     oni-nis        ter     -       ra 


-F 1- 


ö 


VC 


*-F 


=1 

13. 


-V — 

in  -  ces   -    sä  -  bi  -  li 

a-#-T-# ß- 


tur 


4U- 


«=t 


=fc=S: 


ce     pro    -   clä     -     mant 
■0^~f T-ß 


^s=F=q] 


ma  -je    -    sta 


tis 


2I6  -  ri  -  ae 


tu 


B 


• F 


^ 


5 


ß=ß 


•15. 
33. 


a 
im 


pö 
men 


sto 
sae 


lö 

mä 


runi 
je 


chö     -     rus 

stä     -     tis 


17. 

P 


ß—ß 


■ß—ß- 


lau 


da 


bi 


lis 


nu-nie  -  rus 


ß^—ß 


ß—ß- 


19.     lau 


dat 


■r-ci  -   tu: 
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y; 


1 


-ß—ß. 


& 


21.     san-cta      con     -      fi 


PÖ 


jst=t: 


te  -  tur     ec 


cle-si 


£*=p: 


25.     et 


u      -       m 


fi  -  li    -  um 


& 


Dritte  Melodiephrase. 

-t*  r  — 


«: 


3.     te 


ter 


pa 


trem 


$i=^=i 


&&=? 


5.     ti 


bi 


^^Ö 


nes  an  -  ge    -    li 

•ß ß ß    1    fß   P^m •- 


V V / 


bi 


9EE^E 


Che-ru-bim    et      Sc  -  ra  -   phim 

-T ß— ß- 


-/ — '/- 


m 


12.      ph 


>unt 


ga-iJ—Z 


li      et      ter 

-ß t-#^ 


ae 


1  E= 


U.     te 

16.     te 


glö 

pro 


n 

phe 


16 


sus 
rum 


ß-ß- 


i±£S 


t- 


=&=Ö=t: 


m-—ß # — 


V — ^ 


18.     te  mar    -    ty     -      rüm 

*-* 1 ■ 1 — 


9t& 


can-di  -  da 


tns 


V i^- 


|i     g 


20.     te  per 


&=£± 


ör     -      bem   ter  -  rä 


24.     ye  -  ne  -  rän  -  dum 
Vierte  Melodiephrase. 


tu 


28.     Tu 
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SS.   quospre-ti  -  ö» 


so    san-gui  -  ne      re 


Allen  diesen  Melodien,  den  Hymnen,  dem  Tedeum  und  den  Anti- 
phonen ist  eine  ziemlich  einfache  Faktur  eigen ;  die  vorkommenden 
Melismen  sind  zum  Teil  durch  Verschmelzung  von  auf  weitere  Silben 
berechneten  Tönen  entstehende,  den  Ort  wechselnde  Dehnungen,  zum 
Teil  aber  auch  wirkliche  Verzierungen  des  gleichrc 
durch  Hinüberschleifung,  entsprechend  den  Neumen  ■ 
[beide  auch  als  Plica],  *♦  |  Scandicus,  *\K  Salicus 
■"■  Sinuosa 


Pes, 


Clivis 


Rempina , 


auch   als   Plica],    ^T\  Scanclicus, 

.,  nur  ganz  ausnahmsweise  zeigt  sich  einmal  ein  vier-, 
fünf-,  sechstüniges  Melisma.  Dagegen  trafen  wir  wenigstens  in  den 
Antiphonen  und  dem  Tedeum  öfter  gehäufte  Tonrepetitionen,  Spal- 
tungen eines  Tones  in  mehrere  kurze  Werte  zur  Unterbringung  ge- 
häufter Silben  einzelner  Texte.  Die  Tradition  erschien  im  all- 
gemeinen Vertrauen  erweckend  durch  die  Konsequenz,  mit  welcher 
sie  den  Silben,  welche  Hauptträger  von  Sinnakzenten  sind,  Vorzugs- 
stellen in  der  Melodieführung  wahrt.  Die  Fälle,  wo  in  dieser 
Hinsicht  ernstliche  Zweifel  sich  einstellen  könnten,  hier  ausführlicher 
zu  erörtern,  haben  wir  keinen  Anlaß,  da  es  uns  nicht  um  eine 
Rekonstruktion  aller  dieser  alten  Melodien  zu  tun  ist,  sondern  nur 
um  einen  Einblick  in  ihr  Wesen,  zu  dessen  Gewinnung  einige  Bei- 
spiele offenbar  guter  Konservierung  sich  als  ausreichend  erweisen. 
Natürlich  wird  aber  jeder,  der  an  diesen  Denkmälern  einer  alten 
gottesdienstlichen  Kunstübung  Interesse   gefunden,   lebhaften  Anteil 
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nehmen  an  dem  Fortgange  der  Forscherarbeit  der  gelehrten  Kleriker, 
welche  der  Kirche  die  Gesänge  in  ihrer  Urgestalt  wiederzugewin- 
nen streben.  Wenn  somit  unsere  erste  Aufgabe  als  in  der  Haupt- 
sache erfüllt  gelten  kann,  so  fehlt  uns  doch  noch  ein  Einblick  in 
das  Wesen  der  für  den  solistischen  Vortrag  durch  Berufssänger 
bestimmten  kunstvoller  gestalteten  Gesänge.  Der  Versuch  Gevaerts, 
diesen  summarisch  eine  spätere  Entwicklung  zuzuschreiben  (in :  Les 
origines  du  chant  liturgique  de  l'eglise  latine,  1890)  mußte  schei- 
tern, da  die  Jubilationen  des  Hallelujagesanges  zum  mindesten  für 
das  4.  Jahrhundert  bezeugt  sind  und  auch  die  Einführung  der 
Responsorien  in  die  abendländische  Kirche  durch  Ambrosius  feststeht. 
Verfolgen  wir  zunächst,  ehe  wir  in  eine  eigentliche  chronologische 
Betrachtung  eintreten,  unsere  Orientierung  in  den  Gesängen  selbst 
weiter,  wie  uns  dieselben  überkommen  sind,  so  handelt  es  sich  also 
zuerst  darum,  festzustellen,  ob  die  in  den  Hymnen  und  Antiphonen 
herrschenden  Gesetze  des  Aufbaues  auch  für  die  Konstruktion  der 
Sologesänge  maßgebend  sind. 


§  28.    Die  Sologesänge  der  kirchlichen  Berufssänger. 

Der  Hauptunterschied  der  Chorgesänge  und  der  Sologesänge 
besteht  in  der  reicheren  Ausschmückung  der  letzteren  mit  künst- 
lichem Passagenwerk,  das  einen  einfachen  melodischen  Kern  um- 
rankt. Aber  dieses  melismatische  Beiwerk  ist  seiner  selbst  willen 
da.  Der  schlichte  Melodiekern  ist  nur  sozusagen  der  Vorwand,  die 
logische  Rechtfertigung  dieser  jauchzenden  Koloraturen;  er  gleicht, 
ein  bekanntes  Bild  Ambros'  zu  gebrauchen,  dem  Holzreifen,  um 
welchen  der  bunte  Kranz  gewunden  wird.  Der  Gedanke,  daß  die 
Melodien  der  Gradualien,  Hallelujaverse,  Traktus,  Offertorien  und 
Kommunionen  jemals  ohne  diese  Verzierungen  gesungen  worden 
wären,  ist  durchaus  von  der  Hand  zu  weisen.  Wenn  ich  trotzdem 
auf  das  Erkennen  eines  solchen  schlichten  Kerns  Wert  lege,  so 
geschieht  das  in  erster  Linie,  um  durch  ihn  das  Verständnis  der 
Melodien  zu  erschließen,  in  ihm  einen  festen  Halt  für  das  je  nach 
der  Gestalt  des  Textes  bunt  fluktuierende  Figurenwerk  zu  gewinnen ; 
auch  der  Gesichtspunkt  der  eventuellen  Korrektur  oder  doch  wenig- 
stens der  begründeten  Erkenntnis  von  Verunstaltungen  und  Ver- 
renkungen der  Melodie  kommt  mit  in  Frage,  wenn  wir  auch 
durchaus  davon  absehen,  Rekonstruktionsversuche  zu  machen.  Es 
muß  für  die  Zwecke  einer  allgemeinen  geschichtlichen  Darstellung 
genügen,  den  Beweis  zu  erbringen,  daß  auch  die  komplizierten 
Sologesänge  des  kirchlichen  Melodienschatzes  auf  einer  wirklich 
rhythmischen  Grundlage   von    fester   Gestaltung   beruhen   und   daß 
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die  heute  noch  ziemlich  allgemeine  Annahme  einer  besonderen  Art 
von  Rhythmus  für  diese  Art  von  Musik,  nämlich  eines  Rhythmus, 
der  eigentlich  keiner  ist,  nicht  aufrecht  erhalten  werden  kann.  Ein 
einziges  Reispiel  muß  dafür  genügen;  man  wird  die  in  demselben 
angewandte  Methode  der  Abgrenzung  der  Melodieglieder  und  der 
Unterbringung  der  Worte  ohne  irgendwelche  Schwierigkeit  auf 
jeden  beliebigen  andern  Gesang  dieser  Kategorie  anwenden  können 
und  überall  zu  den  gleichen  Schlüssen  kommen.  Zur  Vermeidung 
von  Weiterungen  wähle  ich  eine  Gradualmelodie,  welche  trotz  der 
Anwendung  auf  eine  große  Zahl  verschiedener  Texte  doch  beson- 
ders getreu  erhalten  zu  sein  scheint,  während  die  meisten  andern 
zum  Teil  sehr  starke  Verschiebungen  der  Tonlage  erkennen  lassen, 
wie  sie  angesichts  der  Unbestimmtheit  der  ältesten  Art  der  Notierung 
nur  zu  gut  begreiflich  sind.  Auch  unser  Beispiel  (vgl.  Tafel)  zeigt  an 
ein  paar  Stellen  geringfügige  Tonhöhenverschiebungen  (vgl.  das 
fünfte  Melodieglied  [e]  in  No.  1  und  6),  die  als  Exemplifikation  solcher 
Verderbungen  dienen  mögen,  übrigens  aber  hier  wenig  stören.  Zahl- 
reicher sind  die  Verschiebungen  im  Rhythmus;  doch  sind  auch 
sie  durchweg  derart,  daß  sie  wohl  als  durch  die  Wortbetonung 
der  jedesmaligen  Textunterlagen  veranlaßt  gelten  können.  Im 
großen  und  ganzen  erweist  aber  eine  sorgfältige  Vergleichung  dieser 
1  4  Adaptationen  derselben  Melodie  auf  verschiedene  Texte  die  ziel- 
bewußte Durchführung  der  sehr  einfachen  und  wohlmotivierten 
Prinzipien,  welche  wir  in  den  vorausgehenden  Paragraphen  erörtert 
haben;  auch  der  scheinbar  regelloseste  Text  wird  dabei  aus  einem 
unrhythmischen  zu  einem  rhythmischen,  so  daß  von  Prosa  nicht 
mehr  gesprochen  werden  kann. 

Eine  besondere  Bemerkung  bedingen  noch  die  textlosen  Melo- 
dieglieder c,  e,  g  und  h)  von  denen  die  beiden  letzten  (g  und  h) 
in  No.  2 — 1  4  durchaus  genau  übereinstimmend  überliefert  sind,  e  in 
2,  .3,  4,  II  und  13  fehlt  (!)  und  c  in  12  fehlt  und  in  13  (dessen 
Textunterlegung  überhaupt  zu  wünschen  übrigläßt)  mit  Text  auf- 
tritt (ejus).  Bei  1  ist  volle  Übereinstimmung  dadurch  ausgeschlossen, 
daß  der  Text  statt  sechs  nur  vier  Glieder  hat;  der  Schluß  auf  c 
statt  auf  a  ist  aber  ohnehin  verdächtig,  so  daß  möglicherweise 
doch  eine  Verstümmelung  vorliegt.  Die  Frage,  welche  Bewandtnis  es 
mit  diesen  textlosen  Melodiegliedern  hat,  ist  nicht  leicht  zu  beant- 
worten. Ausgeschlossen  ist  wohl  der  Gedanke,  für  dieselben  an 
instrumentale  Ausführung  zu  denken,  wenn  auch  in  der  jüdischen 
Tempelmusik  Instrumente  mitwirkten;  gerade  die  ersten  christ- 
lichen Zeiten  verbannten  aber  die  Instrumente  aus  der  Kirche. 
Auch  die  Deutung  im  Sinne  der  Worte  des  Augustinus  »avertunt 
se   a   syllabis   verborum   et   eunt   in    sonum  jubilationis«    hat  ihre 
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Bedenken,  wenn  man  sie  so  faßt,  daß  solche  Melodieglieder  nur 
sozusagen  solfeggiert  worden  wären.  Wurden  sie  einfach  auf  den 
Vokal  a  gesungen?  Daß  sie  auf  den  Vokal  der  vorhergehenden 
Schlußsilbe  gesungen  wurden,  ist  wohl  ganz  ausgeschlossen  (für 
2,  4,  6,  10,  11  wäre  das  w,  für  7,  12,  13,  14  »:,  im  keinem  der 
14  Fälle  a\).  Diese  wortlosen  Glieder  sind  aber  durchweg  so  deut- 
lich als  selbständige  Teile  abgegrenzt,  daß  schon  darum  nicht  an- 
zunehmen ist,  daß  sie  nur  Anhängsel,  Verlängerungen  der  voraus- 
gehenden wären.  Vielleicht  hat  man  in  demselben  Hallelujarufe 
vor  sich,  deren  Text  ebenso  weggelassen  ist  wie  bei  den  Versus 
allelujatici.  Allenfalls  dient  zur  Stützung  einer  solchen  Deutung  der 
Hinweis,  daß  dieselben  textlosen  Melodieglieder  sich  ebenso  z.  B. 
auch  in  den  übrigens  ganz  verschiedenen  Melodien  der  Gradualien 
Ostende  nobis  und  Tecum  principium  finden. 

Es  ist  wohl  wenig  Aussicht  vorhanden,  daß  seitens  der  Kirche 
eine  der  hier  versuchten  entsprechende  Durchführung  taktmäßiger 
Rhythmik  anerkannt  werden  wird,  da  dieselbe  der  traditionellen 
Praxis  der  letzten  Jahrhunderte,  ja  wohl  beinahe  eines  ganzen  Jahr- 
tausends stark  zuwiderläuft.  Doch  wird  die  historische  Forschung  sich 
dadurch  nicht  beirren  lassen  dürfen.  Der  Gesichtspunkt,  daß  durch 
den  strengen  Takt  die  Melodien  einen  eigenartigen  mystischen  Reiz 
verlieren,  zu  einfach,  zu  klar  übersichtlich  werden,  hat  ganz  gewiß 
keinerlei  Beweiskraft  contra,  höchstens  eine  starke  pro.  So  wenig 
heute  jemand  ernstlich  mehr  an  eine  Melodik  vergangener  Zeiten  oder 
fremder  Völker  glaubt,  die  auf  andern  Voraussetzungen  beruhte 
als  den  durch  die  Konstruktion  des  Ohres  und  die  natürlichen 
akustischen  Verhältnisse  bedingten,  ebensowenig  sollte  man  eine 
Jahrhunderte  währende  Herrschaft  einer  Melodiebildung  als  mög- 
lich zugeben,  welcher  die  prima  ratio  aller  zeitlichen  Ordnung  der 
Tonfolgen  abgesprochen  wird,  die  wohlerkennbare  Einhaltung- 
gleicher  Zeiteinheiten,  deren  Inhalte  miteinander  verglichen  werden. 
Der  Nimbus  des  /povoc  irpu>Tos  der  griechischen  Rhythmiker,  den 
übrigens  Aristoxenos  selbst  nie  für  etwas  anderes  ausgegeben  hat  als 
für  den  letzten  Spaltwert  höherer  Einheiten,  ist  ja  heute  gewichen 
und  aus  der  modernen  Theorie  wohl  endgültig  ausgeschieden;  ihn 
zum  Prinzip  des  Rhythmus  des  gregorianischen  Gesangs  zu  machen, 
wird  nicht  gelingen  —  eine  Einheit,  die  nicht  zugleich  eine  Mehr- 
heit zusammenschließt  oder  ihrerseits  Element  höherer  Einheiten 
ist,  kann  niemals  ein  formbildendes  Prinzip  werden,  sondern  ist 
und  bleibt  ein  interesseloser  Punkt,  ein  Sandkorn. 
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IX.  Kapitel. 
Die  Kirchentöne. 

§  29.    Das  Verhältnis  der  Kirchentöne  zur  antiken  Skalenlehre. 

Während  die  Frage  nach  der  rhythmischen  Natur  der  altkirch- 
lichen Gesänge  notwendig  aufgeworfen  werden  muß,  um  überhaupt 
ein  Bild  zu  gewinnen,  was  uns  eigentlich  in  diesem  Melodienschatze 
überkommen  ist,  kann  es  fraglich  scheinen,  ob  Erörterungen  über 
die  tonale  Beschaffenheit  derselben  überhaupt  am  Platze  sind. 
Angesichts  der  Fülle  erhaltener  Denkmäler  kann  man  wohl  zweifeln, 
ob  nicht  ein  Eingehen  auf  die  Theorien  frühmittelalterlicher  Kirchen- 
schriftsteller, welche  die  Gesänge  zu  klassifizieren  und  zu  über- 
sichtlichen Gruppen  zusammenzustellen  bestrebt  waren,  eine  gänz- 
lich unfruchtbare  Spekulation  ist,  statt  deren  man  sich  des  Stu- 
diums der  Denkmäler  selbst  befleißigen  sollte.  Indessen  drängt 
aber  doch  jede  eingehendere  Beschäftigung  mit  diesen  Melodien  so 
unwiderstehlich  auf  das  Verfolgen  von  Analogiebildungen,  auf  die 
Konstatierung  von  auffallenden  Übereinstimmungen  usw.,  kurz 
auf  die  Aufsuchung  von  Gesetzen  hin,  welche  diese  alten  Kunst- 
schüpfungen  beherrschen,  daß  es  vermessen  erscheinen  müßte, 
die  Betrachtungen  und  Klassifikationsversuche  zu  ignorieren,  welche 
ernste  Denker  zu  einer  Zeit  angestellt  haben,  für  welche  auf  alle 
Fälle  angenommen  werden  muß,  daß  ihr  die  Melodien  noch  getreuer 
konserviert  geläufig  waren,  als  uns  heute  nach  Verlauf  von  einem 
weiteren  Jahrtausend.  Diese  ältesten  Abhandlungen  über  die  Kirchen- 
tüne  mit  Heranziehung  von  Modellbeispielen  reichen  zurück  bis 
hinter  die  Entstehungszeit  der  ältesten  erhaltenen  neumierten  Auf- 
zeichnungen der  Melodien  (Aurelianus  Reomensis  im  9.  Jahrhun- 
dert); da  die  Spezialbemerkungen  über  einzelne  Gesänge  angesichts 
der  uns  überkommenen  Fassungen  noch  durchaus  zutreffend  und 
verständlich  sind,  so  sind  sie  geeignet,  das  Vertrauen  in  die  Ver- 
läßlichkeit der  Überlieferung  überhaupt  sehr  zu  stärken  und  zu 
stützen.  Andrerseits  geben  sie  aber  auch  bestimmte  Anhaltspunkte 
für  in  der  Folge  eingetretene  starke  Veränderungen  in  manchen 
Melodien  und  berichten  auch  bereits  von  starken  Meinungsver- 
schiedenheiten bezüglich  der  tonartlichen  Beschaffenheit  mancher 
Melodien  und  der  Zugehörigkeit  derselben  zu  dieser  oder  jener  der 
aufgestellten  Kategorien,  wie  ähnliche  Divergenzen  der  Ansichten 
fortgesetzt  durch  die  Jahrhunderte  weiter  bestanden  haben. 

Da  es  hier  nicht  unsere  Aufgabe  ist,  die  Melodien  für  praktische 
Zwecke  zu  rekonstruieren,    sondern  wir  nur  im  allgemeinen  nach 
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Einsicht  in  die  Beschaffenheit  dieser  ganzen  Kunstgattung  verlangen, 
um  die  fernere  Entwicklung  nicht  nur  der  kirchlichen,  sondern 
auch  der  weltlichen  Kunstübung  im  Mittelalter  zu  begreifen,  so 
sind  weniger  die  kleinen  Einzelstreitfragen  als  vielmehr  die  fest- 
stehenden Hauptgesichtspunkte  für  uns  von  besonderem  Interesse, 
und  wird  es  sich  also  zunächst  darum  handeln,  was  für  Kategorien 
diese  alten  Gesänge  für  die  in  denselben  erkennbaren  Arten  charak- 
teristischer Melodieführung  an  die  Hand  geben. 

Angesichts  des  Umstandes,  daß  zweifellos  ein  großer  Teil  der 
kirchlichen  Gesänge  zu  einer  Zeit  entstanden  oder  in  Gebrauch 
gewesen  ist,  wo  das  altgriechische  Tonsystem  noch  aktuell  in 
Geltung  war,  liegt  gewiß  der  Gedanke  nahe,  einfach  der  antiken 
Skalentheorie  die  Begriffe  zu  entlehnen,  nach  denen  wir  die  kirch- 
lichen Melodien  tonartlich  klassifizieren.  Diesen  Weg  hat  in  der  Tat 
Fr.  A.  Gevaert  in  seinem  Werke  La  Melopee  antique  dans  le  chant 
de  l'eglise  latine  (1 895)  betreten.  Bei  der  Reichgestaltigkeit  und  fast 
die  Möglichkeiten  erschöpfenden  systematischen  Durchbildung  der 
antiken  Skalenlehre,  wie  wir  sie  in  dem  speziell  die  Musik  des 
klassischen  Altertums  behandelnden  I.  Teile  kennen  lernten,  wäre 
gegen  dieses  Vorgehen  zunächst  nichts  einzuwenden,  wenn  auch 
der  Umstand,  daß  die  junge  Kirche  wahrscheinlich  dem  jüdischen 
Tempeldienste  viel  mehr  Elemente  entnahm  als  den  griechischen 
Kulten,  immerhin  Zweifeln  Raum  läßt,  ob  die  antike  Theorie  sich 
genügend  mit  dieser  mehr  orientalischen  Praxis  deckt.  Auf  alle 
Fälle  muß  aber  bestimmt  dagegen  protestiert  werden,  daß  Rudolf 
WTestphals  künstliche  Konstruktionen,  welche  wir  für  die  antike 
Musik  selbst  als  willkürlich  und  unhaltbar  erwiesen  haben,  nun 
gar  auch  für  die  Erläuterung  des  Tonartensystems  des  frühen 
Mittelalters  weiter  festgehalten  werden.  Gevaert  ist  aber  mit  der 
künstlichen  Konstruktion  von  Skalenbenennungen  und  Skalengrup- 
pierungen noch  über  Westphal  hinausgegangen  und  hat  in  seinem 
oben  genannten  mit  außerordentlichem  Fleiß  und  großer  Gelehr- 
samkeit abgefaßten  Werke  für  die  Kirchengesänge  angeblich  im 
Anschluß  an  die  antike  Theorie  Kategorien  aufgestellt,  welche 
sich  weder  mit  den  ältesten  Klassifizierungs versuchen  der  kirch- 
lichen Schriftsteller  decken,  noch  auch  dem  Sinne  entsprechen, 
welchen  die  antike  Theorie  mit  den  betreffenden  Skalennamen  ver- 
bindet. Die  Namen  Äolisch  und  lastisch  sind,  wie  wir  sahen  (I.  \  64  ff.), 
niemals  für  Oktavengattungen  allgemein  in  Gebrauch  gewesen,  son- 
dern wurden  in  später  Zeit  hervorgeholt,  als  es  galt,  für  die  letz- 
ten künstlichen  Transpositionen  (b-Tonarten,  bezw.  fr-Tonarten  mit 
sieben  und  mehr  Kreuzen;  vgl.  I.  1 89  ff.)  kurze  unterscheidende 
Namen  zu  finden.   Von  dreierlei  Lagen  des  lastischen  (normal,  reläche 
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und  intense,  vgl.  S.  176)  weiß  aber  selbst  die  späteste  antike 
Skalenlehre  nichts,  so  wenig  wie  von  den  den  dreierlei  Lagen  des 
Hypolydischen  (ebenso,  daselbst),  so  daß  also  zunächst  die  Namen, 
welche  Gevaert  für  die  melodischen  Kategorien  aufstellt,  durchaus 
abzuweisen  sind.  Es  hat  gerade  noch  gefehlt,  daß  ein  Schriftsteller 
des  1 9.  Jahrhunderts  die  Doppel-  und  Tripelanwendungen  der  an- 
tiken Tonartennamen  in  verschiedenem  Sinne,  welche  durch  Mißver- 
ständnisse mittelalterlicher  Musiktheoretiker  verschuldet  wurden, 
noch  um  einige  weitere  vermehrte! 

Nehmen  wir  also  auf  alle  Fälle  von  Gevaerts  neuer  Nomenklatur 
völlig  Umgang,  so  werden  wir  doch  keinerlei  Grund  haben,  von 
der  Bezugnahme  auf  die  originalen  antiken  Benennung  der  Oktaven- 
gattungen abzusehen,  obgleich  ja  die  Namen  nicht  allzuviel  zur 
Sache  tun.  Immerhin  wird  es  aber  instruktiver,  aufklärender  sein, 
wenn  wir  die  drei  Hauptoktavengattungen  der  Alten,  die  dorische, 
phrygische  und  lydische  mit  ihren  charakteristischen  Merkmalen 
auch  in  den  Kirchengesängen  wiederfinden,  als  wenn  wir  statt  deren 
neue  Namen  mit  neuem  Sinne  aufstellen.  Durch  die  Zerlegung  der 
Oktavskalen  in  je  zwei  gleichgebaute  Tetrachorde  mit  ergänzendem 
diazeuktischen  Ganztone  (I.  183)  ist  wenn  auch  nicht  eigentlich 
der  harmonische  so  doch  der  melodische  Charakter  der  Oktaven- 
gattungen leicht  ersichtlich;  durch  Hinzutritt  des  diazeuktischen 
Ganztons  zu  dem  ersten  oder  zweiten  Tetrachord  ergeben  sich 
für  jede  der  drei  Hauptskalen  zwei  Quinten  von  unterschiedenem 
Charakter : 


Dorisch:  efga\\  Jicd'e 


i — ,-Ti  i ^T~i 

Phrygisch:      defg\\ahcd' 


Lydisch :         cdef\\ga  hc 


bzw.  die- 
selben in 
gleicher  Ton- 
lage durch 
Umstimmung 
.  hergestellt: 


efgallhc  d  e 

L I  I J 


efisga\\hcis'd'e 


efis  gis  a\\h  cis'dis'e 

i ii j 


Für  die  beiden  Nebenformen  dieser  drei  Hauptskalen  entfällt 
die  Doppelverwendbarkeit  des  diazeuktischen  Ganztons  zur  Er- 
gänzung der  beiden  konstitutiven  Quarten  zu  Quinten  und  bleibt 
für  die  Hypotonarten  die  durch  die  oberen,  für  die  Hypertonarten 
die  durch  die  unteren  Klammern  angedeutete  Gliederung  als  die 
allein  mögliche: 

4* 
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Hypodorisch:       A\\Hcdefga  Hyperdorisch:  hcd'e'f'gd\\ti 

i i  (Mixolydisch)                      l ~ 

i — — n ' — i  i   ^,i  PFT'/1    , 

Hypophrygisch:  G\\AHcdefg  Hyperphrygisch:  ahcdefg\\a 


Hypolydisch:       F  GAHcdef     Hyperlydisch:         gahcdef'\\g 

Ein  Blick  auf  diese  Skalen  lehrt,  daß  den  Hauptformen  ein 
ein  für  allemal  festsehender  harmonischer  Sinn  nicht  eignet.  Durch 
die  drei  Haupttüne  e  [e]  a  und  h,  zwischen  denen  die  ihrer  Melodik 
als  Grundlage  dienenden  Tetrachorde  und  Pentachorde  laufen, 
schwankt  die  dorische  Tonart  für  unser  harmonisches  Gefühl 
zwischen  JLmoll  und  ErnoW;  ebenso  bestimmen  c  [e]  f  und  g  das 
Lydische  als  zwischen  _Fdur  und  Cdur  schwankend;  das  Phry- 
gische  aber  gleicht  mit  seinen  Hauptpfeilern  d  [d']  g  und  a  bald  einem 
(xdur  bald  einem  Dmoll.  Da  weder  die  antiken  Theoretiker  noch 
die  erhaltenen  Denkmäler  obligatorische  Schlußtöne  für  die  einzelnen 
Tonarten  aufstellen,  so  ist  man  aber  überhaupt  gar  nicht  berechtigt, 
harmonische  Begriffe,  wie  sie  uns  heute  von  der  Melodie  unzer- 
trennlich scheinen,  in  dieselbe  hineinzutragen,  sondern  hat  man  sich 
vor  allem  auf  den  antiken  melodischen  Standpunkt  zu  stellen  und 
in  der  Quarte  (Syllaba),  dem  Intervall  von  einem  Tone  zu  dem  näch- 
sten nach  der  alten  Theorie  mit  ihm  konsonierenden,  das  eigentliche 
Fundament  aller  Melopüie  zu  sehen.  Die  innerliche  Struktur  der 
Quarte  ist  das  eigentlich  das  Ethos  Bestimmende,  und  von  einem  Ethos 
der  Oktavskalen  kann  eigentlich  nur  gesprochen  werden,  sofern  die- 
selben aus  zwei  Quarten  gleichen  Ethos  zusammengefügt  und  durch 
den  diazeuktischen  Grenzton  in  der  Mitte,  oben  oder  unten  ergänzt 
sind.  Wäre  das  Skalensystem  der  Griechen  von  Anfang  an  so  fest 
ausgebaut  gewesen,  wie  wir  es  seit  Aristoxenos  vor  uns  stehen 
sehen,  so  hätten  solche  Urteile  wie  das  von  Plutarch  De  musica  XVI 
überlieferte  über  das  Mixolydische  (Öp^vwoix^)  und  das  Hypolydische 
(ixXsXuiAsvr,)  gar  nicht  entstehen  können;  beide  Charakterisierungen 
basieren  natürlich  auf  dem  Versuche,  eine  der  oben  aufgewiesenen 
der  drei  Hauptskalen  entsprechende  Doppelteilung  auch  dieser  beiden 
Skalen  vorzunehmen: 


FGAHcdef       und        Hcdefgah 

~\~~~  ~~%    '  ~~ ?      r~ 

der  die  dissonanten  Verhältnisse  F H,  Hf  und  fh  im  Wege  stehen. 
Da  wir  wissen,  daß  wenigstens  auf  der  Kithara  alle  Oktaven- 
gattungen ihre  Realisierung   in   derselben  Tonlage  fanden,   so   war 
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es  gewiß  nur  ein  selbstverständlicher  Entwicklungsgang,  wenn  man 
die  im  Dorischen,  Phrygischen  und  Lydischen  zur  Verfügung 
stehenden  Quarten  und  Quinten  von  dem  oberen  und  unteren 
Grenztone  aus  nach  der  Mitte  auch  in  den  andern  Oktavskalen 
bezüglich  ihrer  melodischen  Brauchbarkeit  prüfte  und  bemerkte, 
daß  wohl  die  hypodorische  (bzw.  hyperphrygische)  und  die 
hypophrygische  (bzw.  hyperlydische)  nicht  aber  die  hypolydische 
und  hyperdorische  (mixolydische)  die  Doppelteilung  zuließen.  Erst 
durch  diese  Erkenntnis  wurde  der  letzte  Ausbau  der  Skalenlehre 
möglich,  der  die  Hypo-  und  Hypertonarten  auf  dieselben  Arten 
von  Tetrachorden  zurückführte  wie  die  Hauptskalen  und  damit 
auch  die  mixolydische  und  hypolydische  Skala  als  gute  Melodie- 
typen anerkannte.  Das  verhältnismäßig  späte  Auftreten  der  bei- 
den Tonarten  findet  damit  seine  befriedigende  Erklärung.  Denn 
Mixolydisch  erscheint  auf  der  Kithara  durch  Benutzung  der  Trite 
synemmenon  statt  der  Paramese,  Hypolydisch  durch  Einführung 
der  10.  Saite  [f]  oder  aber  durch  Umstimmung  der  a-Saite  oder, 
da  diese  notorisch  gemieden  wurde,  durch  Benutzung  des  b  als  ais; 


Mixolydisch:     efgabc'd'\\e      Hypolydisch:    f\\g   a  hc  d'   e  / 


oder  vielmehr:    e\\fisgisbhcis'dis'e 

In  jeder  der  beiden  Skalen  fehlt  also  einer  der  vier  Hauptpfeiler, 
auf  welchen  die  gesammte  Melopüie  beruht  (e  .  .ah  .  .  e). 

Die  Theorie  der  Kirchentüne  setzt  wohl  diesen  Entwicklungsprozeß 
als  abgeschlossen  voraus,  enthält  aber  von  Anfang  ein  scharf 
unterscheidendes  Element  in  der  Aufstellung  der  Final  töne  und 
zwar  gemeinsamer  Finaltöne  für  die  Hauptskalen  (authentischen 
Töne]  und  die  von  denselben  abgeleiteten  Nebenskalen  (Plagal- 
töne).  Da  sie  auch  nicht  mehr  zwei  sondern  nur  eine  Nebenform 
jeder  Hauptskala  unterscheidet,  so  bedeutet  die  neue  Zusammen- 
ordnung der  Oktavengattungen  zu  zweien  in  viel  höherem  Grade 
das  Hineinspielen  harmonischer  Begriffe  in  die  Theorie 
der  Melodie. 

Da  die  ersten  auf  uns  gekommenen  Abhandlungen  über  die 
Kirchentöne  aus  dem  9.  Jahrhundert  stammen,  also  derselben  Zeit, 
in  welcher  auch  die  ersten  Anfänge  der  Mehrstimmigkeit  nachweis- 
bar sind  (Organum),  so  liegt  der  Gedanke  nahe,  einen  ursächlichen 
Zusammenhang  zwischen  der  neuen  Fassung  der  Skalenlehre  und 
der  keimenden  Mehrstimmigkeit  anzunehmen.  Dem  weiteren  Verfolgen 
dieses  Gedankens  stehen  aber  doch  sehr  schwere  Bedenken  im 
Wege.    Erstens  spielte  in  den  Anfängen  der  Mehrstimmigkeit  doch 
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wie  wir  sehen  werden  die  Quinte  gar  nicht  eine  so  prominente 
Rolle,  wie  sie  müßte,  um  im  Hinblick  auf  dieselbe  eine  Erklärung 
der  Teilung  der  Skalen  in  zwischen  Finalis  und  Finalis  und 
zwischen  Quinte  und  Quinte  laufende  zu  finden.  Zweitens  —  und 
das  ist  viel  wichtiger  —  die  Melodien,  auf  welche  sich  diese  Theorie 
bezieht,  sind  zweifellos  zum  großen  Teil  viel  älter  als  die  Mehr- 
stimmigkeit und  stammen  aus  dem  Orient,  dem  die  Mehrstimmig- 
keit nicht  nur  damals  fremd  war  sondern  dauernd  fremd  blieb, 
während  die  mehrstimmige  Musik  okzidentaler  (nordeuropäischer) 
Herkunft  ist.  Auch  bedienen  sich  die  ältesten  Fassungen  der  Theorie 
der  Kirchentöne  durchaus  einer  griechischen  Terminologie,  ver- 
weisen daher  zwingend  auf  Länder  griechischer  Kultur. 

Wir  sehen  uns  somit  doch  wieder  in  die  Notwendigkeit  ver- 
setzt, in  der  griechischen  Skalentheorie  selbst  den  Schlüssel  auch 
für  das  Verständnis  der  Theorie  der  Kirchentöne  zu  suchen.  Dabei 
sei  gleich  bemerkt,  daß  die  Theorie  der  Kirchentöne  keineswegs 
so  ohne  weiteres  als  die  einwandfreie  Darlegung  der  Gesetze  gelten 
muß,  welche  den  Aufbau  der  alten  Melodien  beherrschen,  geschweige 
gar,  daß  diese  Melodien  auf  Grund  einer  solchen  Lehre  entstanden 
wären.  Es  ist  vielmehr  sogar  sehr  wahrscheinlich,  daß  diese  Theorie 
ein  verhältnismäßig  später  Versuch  ist,  diese  Bildungsgesetze  zu 
ergründen,  und  daher  in  keiner  Weise  ausgeschlossen,  daß  dieser 
Versuch  nur  zum  Teil  gelungen  ist.  Daß  dieser  Versuch  auf  dem 
Boden  der  antiken  Skalenlehre  steht,  ist  zweifellos  und  nur  natürlich; 
doch  sei  gleich  wieder  darauf  hingewiesen,  daß  die  alten  Skalen- 
namen Dorisch,  Phrygisch,  Lydisch,  Mixolydisch  zunächst  dabei 
nicht  angewendet  wurden,  und  daß  ihre  spätere  Einführung  in  die 
neue  Theorie  eine  auf  groben  Mißverständnissen  beruhende  war, 
wrelche  ein  inzwischen  eingetretenes  vollständiges  Erlöschen  der  Kennt- 
nis der  antiken  Theorie  voraussetzt.  Griechisch  ist  aber  die  Nomen- 
klatur der  Kirchentöne  mit  Zahlennamen  (Protus  [?rpü>Tos],  Deuterus 
[ösikspoc],  Tritus  [tpixoc],  Tetartus  [xsTaptos],  griechisch  sind  auch 
die  Unterscheidungen  der  Hauptform  und  Nebenform  (Authenticus 
[auOcVTixdc],  Plagalis,  Plagius  [idorfidc])  der  einzelnen  Tonarten. 

Einen  auffallenden  Unterschied  zeigt  aber  das  Verhältnis  der 
Hauptskalen  zu  den  Nebenskalen  in  der  Fassung  der  Lehre  von 
den  Kirchentönen  gegenüber  derjenigen  der  antiken  Skalenlehre: 
die  Hypotonarten  der  Griechen  liegen  eine  Quinte  tiefer,  die 
Hypertonarten  eine  Quinte  höher  als  die  Hauptskalen,  die  pla- 
galen  Kirchentöne  dagegen  eine  Quarte  tiefer  als  die  authen- 
tischen. Die  plagalen  Kirchentöne  könnten  also  den  Hyperton- 
arten verglichen  werden,  wenn  nicht  das  Verhältnis  von  höher 
und    tiefer    dabei    vertauscht    wäre.      Es    bleibt     aber    auch    zu 
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bedenken,  daß  die  Hypertonarten  bei  den  Griechen  zwar  zum 
vollständigen  Ausbau  des  Skalensystems  des  Aristoxenos  vollzählig 
aufgestellt  worden  sind,  aber  niemals  in  die  allgemeinübliche 
Terminologie  übergingen,  die  vielmehr  für  sie  nachher  die  alten 
Namen  Äolisch  und  lastisch  mit  neuem  Sinne  wieder  vorsuchte 
(Hyperdorisch  hatte  längst  seinen  feststehenden  Sondernamen: 
Mixolydisch). 

Erinnern  wir  uns  aber,  daß  die  Aufweisungen  der  Hypoton- 
arten  innerhalb  des  Systema  teleion  ametabolon  A  —  a  dieselben 
notwendigerweise  eine  Quarte  über  den  Haupttonarten  domizilieren 
mußten,  weil  eben  unten  mit  A  das  System  abschloß,  so  daß  nur 
Hypodorisch  sich  in  zwei  Lagen  vorfand  (vgl.  die  Tabellen  bei  Ptole- 
mäus,  Harmonik  II.  Kap.  \\)\ 

Hypodorisch    Hypodorisch 

r — — i  r — —--——— — | 

AHcdefgah  cd'e'f'g'a 

i j 

Dorisch 

Hypophrygisch 

[G]A  Hc  defga  h  cd'e'f'g 

Phrygisch 

Hypolydisch 

[FG]AHcdefgahcdef 

I ! 

Lydisch 
Hypomixolydisch 

[EFG]  AHcdefgah  c'd'e 

i i 

Mixolydisch 

so  finden  wir  (abgesehen  von  den  Namen)  doch  bei  den  alten 
Griechen  selbst  wenigstens  zum  großen  Teile  dieselben  Gruppen 
von  zwei  und  zwei  zusammengehörigen  Tonarten,  die  durchaus  in 
demselben  Tonlage- Verhältnis  stehen  wie  die  Kirchentöne  mit  ihren 
plagalen.  Ich  sage  zum  großen  Teil;  denn  die  erste  Gruppe 
(Dorisch-Hypodorisch)  fehlt  unter  den  Kirchentönen  und  dafür 
tritt  eine  neue  hinzu,  welche  die  Griechen  nicht  kennen: 


1 r~[ 

AHcdefg  ah  cd' 

i j 


Möglicherweise  entspricht  dieselbe  der  früh  wieder  verschwundenen 
lok rischen  Tonart  der  Griechen  mit  ihrer  Hypotonart: 


i       ^ — ^ 1 

AHcdefg\\a  =   Hyperphrygisch 
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Doch  ist  ihre  Herkunft  von  derselben  natürlich  abzulehnen,  da 
sie  schon  in  klassischer  Zeit  nur  mehr  legendenhaft  war.  Es  ist 
daher  der  Gedanke  naheliegend,  daß  die  Melodien  selbst,  die  sonach 
jedenfalls  nicht  griechischer  Herkunft  waren,  Anlaß  zur  Aufstellung 
dieser  dem  antiken  System  nicht  geläufigen  Tonartengruppe  gaben. 
Da  die  älteste  Fassung  der  Lehre  von  den  Kirchentünen  keine 
Landschaftsnamen  gebraucht,  so  entfällt  auch  jede  Sonderbarkeit 
der  Vertauschung  der  Rolle  von  Hauptton  und  Nebenton,  zumal 
angesichts  der  höheren  Lage  der  Hypotonarten,  die  geradezu  eine 
Korrektur  der  Benennungen  herausforderte.  So  ergibt  sich  also  das 
System  der  Kirchentöne  als  von  dem  älteren  System  der  antiken 
Tonarten  unterschieden  durch  Ausscheidung  des  Dorischen  und 
Hypodorischen  (!)  und  Einfügung  der  Ada  ^'-Skalen,  für  welche  wir 
die  Herkunft  aus  dem  jüdischen  Psalmengesange  werden  annehmen 
müssen: 

d—g-d'—g  phrygische  Gruppe  =  7.  und  8.  Kirchenton 

c—f—c—f  lydische  Gruppe  =  5.  und  6.  Kirchenton 

H—e—h  —  e  mixolydische  Gruppe  =  3.  und  4.  Kirchenton 

A-d-aci  (orientalischer Herkunft)  =  1.  und  2.  Kirchenton. 
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Die  ältesten  auf  die  Eigentümlichkeit  der  Kirchentöne  eingehen- 
den Abhandlungen  sind: 

1.  die  Musica  disciplina  des  Aurelianus  Reomensis  (Gerbert 
Script.  I.  27  ff.,  besonders  Kap.  8—19). 

2.  die  kurze  leider  stark  korrumpierte  Beschreibung  der  8  tropi, 
welche  unter  den  Hucbald-Schriften  einrangiert  ist  (Gerbert 
Script.  I.  124 — 25  mit  dem  unvollständigen  Anfang  . .  tertia 
in  principio,  den  Hans  Müller  »Hucbalds  echte  und  un- 
echte Schriften«  S.  17  aus  der  Pariser  Handschrift  fonds 
latin  7212  ergänzt  hat).  Die  verschiedenen  daselbst  zusam- 
mengetragenen »expositiones«,  welche  die  dunkle  Abhand- 
lung zu  deuten  versuchen,  lassen  ein  erheblich  höheres  Alter 
derselben  vermuten. 

3.  die  ebenfalls  ein  sehr  hohes  Alter  vermuten  lassende  zwischen 
die  Schriften  des  Odo  von  Clugny  geratene  Abhandlung  »De 
octo  tonora  per  ordinem«  (Gerbert  Script.  I.  249 — 58). 

Aurelian  (9.  Jahrh.)  erwähnt  im  9.  Kapitel  die  Charakterisierung 
der  acht  Töne  durch  gewisse  melodische  Formeln,  die  auf  einige  an 
sich  bedeutungslose  Silben  gesungen  werden,  als  etwas  Allbekanntes, 
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augenscheinlich  Altes.  Er  berichtet,  daß  er  sich  bei  einem  Griechen 
erkundigt  habe,  was  eigentlich  diese  Silben  bedeuten;  aber  da  sie 
nach  dessen  Aussage  gar  keinen  speziellen  Sinn  hätten  sondern  nur 
eine  Art  Jauchzer  vorstellten,  so  sehe  er  davon  ab,  näher  auf  sie  ein- 
zugehen. Eine  größere  Meinung  hat  Hucbald  von  diesen  Formeln  und 
die  Commemoratio  brevis  de  tonis  et  psalmis  modulandis,  die  viel- 
leicht von  Hucbald  oder  einem  seiner  Schüler  herrührt,  hat  es  der 
Mühe  für  wert  gefunden,  uns  mit  Hucbaldschen  Dasiazeichen,  welche 
die  Tonhöhe  bestimmt  angeben,  die  Formeln  der  acht  Töne  in  dieser 
aus  dem  Orient  herübergekommenen  Weise  zusammenzustellen  und 
sogar  in  zwei  Fassungen,  einmal  im  Text  vereinzelt  für  die  Töne 
und  einmal  in  einer  Schlußtabelle.  Die  beiden  Fassungen  entsprechen 
einander  fast  genau,  so  daß  sie  einander  bestätigen.  Vielleicht 
haben  wir  in  ihnen  die  Memorierformeln  vor  uns,  welche  bereits 
zur  Zeit  des  Aurelian  etwas  Altes  waren.  Ich  schreibe  dieselben 
hier  aus  den  Dasiazeichen  in  Noten  über  mit  den  Ligaturen,  welche 
die  Textunterlegung  der  ersten  Hälfte  an  die  Hand  gibt;  die  zweite 
Hälfte  erweist  sich  als  eine  geringfügig  variierte  Wiederholung,  wes- 
halb man  gegen  meine  Taktordnung  derselben  nichts  einwenden 
wird.  Die  Formeln  des  ersten  bis  siebenten  Tones  wenden  sich 
zweimal,  die  des  achten  sogar  dreimal  zum  Schluß  auf  der  Finalis : 


\.     Authentus  protus 
a)  (im  Text) 


No-a  -  no  -   e-a 


b)  (Schlußtabelle.) 

-0- 


[i] 


g^±ttFtg^a^^^^^^i 


No-a-no  -  e-a 


2.     Plagis  proti. 


■J 


m 


se 


p  t  i  r  f "  -ß-  ? — ß-^  -ß+ 


Sst 


üs 


0-f    ß  » 


No      -      e-a  -    (g)is 


■«- 


b) 


No      -      e-a     -     ei 
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3.    Authentus  deuterus. 


^.    F — F-  t  ■  F  0 9  m'*F  m0 


(unvollständig^ 


No-e-a     -     no-  e  -  a   -  ne 


g^g^E^^gfc^E^P^j 


No 


e  -  a    -    (g)is 


b) 


^] 


^^^^^^^^f^=^F^ 


No 


e  -  a     -     gl 


5.     Authentus  tritus. 


m 


i£ü 


^^orte^^q^ 


*=q 


No       -       e  -  a     -     ne 


b) 


^ä^^^ 


^ — # 


No 


-  a     -     ne 


6.     Plagis  Triti. 


a) 


3iqg — rfrf 


t=t 


^ 


(a)n       -       ne 


b) 


9i 


SSg 


m=sm^m 


No  -  e  -  a 
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7.     Authentus  Tetartus. 


a; 


^^^Eg^ffffff^Qf 


No 


e      -      a  -  ne 


gfefegN 


wm& 


Noe  -  a     -      aae     -    a  -  ne 


0-?-0 T-# 


8.     Plasis  Tetarti. 


?=i=t 


ß-0-ß- 


(vacat) 


b) 


1^1 


t=f 


No  -  e    -     a  -  si 


Die  Nachdrücklichkeit,  mit  welcher  die  Formeln  der  vier  authen- 
tischen Töne  übereinstimmend  die  Quinte  über  der  Finalis  hervor- 
heben, ist  sehr  vertrauenerweckend  für  die  Verläßlichkeit  und  gute 
Überlieferung  derselben.  Die  Formeln  der  Piagaltöne  unterscheiden 
sich  von  ihnen  hauptsächlich  durch  Vermeidung  der  Quinte  oben 
und  durch  geringfügige  Erweiterung  des  Umfangs  nach  der  Tiefe. 
Ganz  deutlich  offenbaren  dieselben  aber  auch  eine  Bevorzugung  der 
Tonart-Terz,  die  als  Spitzenton  an  die  Stelle  der  Quinte  der  authen- 
tischen Töne  tritt. 

Die  ebenfalls  noch  das  Noeoeane  usw.  zu  Grunde  legenden 
Memorierformeln  des  Tonarius  des  Johannes  Cotton  (Cod.  2599  in 
München)  bestätigen  übrigens  diese  Fassung  aufs  beste,  obgleich 
sie  die  (textlosen)  Wiederholungen  bereits  etwas  reicher  ausführen : 


No  -         e  -  a     -    eis 
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II.  auth 


Noe-o    -   no-e  -  a   -    ne 
II.  plag. 


•*  er  ^-ki^mums  tm&*m 


No  -  e 
III.  auth. 


gis 


-&.■*--&-     -0-       s-  •*-*  w  ■#'  0  M  M  -0-0-  m 


Noe  -  o-noe- 
III.  plag. 


f=E 


No  -  e      -      a 
IV.  auth. 


4=t 


m 


gis 


i^^g^i^^^^S] 


No-e-o-a     -     ne 
IV.  plag. 


mg^mm* 


m-0~0~0-F-0~0-  m 


No  -  e  -  a      -      gis 

Trotz  der  Beschränkung  auf  die  mittlere  Lage  prägen  doch 
diese  Formeln  die  melodische  Eigentümlichkeit  der  einzelnen  Töne 
deutlich  aus.  Sie  wurden  daher  auch  in  der  Folge  ihrem  Haupt- 
verlaufe nach  beibehalten,  als  man  die  sehr  unpraktischen,  weil 
einander  gar  zu  ähnlichen  griechischen  Solfeggiertexte  fallen  ließ 
und  an  ihre  Stelle  lateinische  setzte,  deren  Anfangswort  die  Nummer 
des  Kirchentones  gab.  Doch  nahm  man  bei  dieser  Gelegenheit  eine 
einschneidende  Reform  der  Melodien  vor,  indem  man  ihnen  charak- 
teristische Köpfe  gab.  Die  alten  Formeln  der  authentischen  Töne 
beginnen  alle  mit  der  Quinte  (Dominante)  und  senken  sich  zur 
Finalis  herab,  geben  also  eigentlich  nur  ein  Bild  des  Endverlaufs 
der  Melodien  in  den  einzelnen  Tönen,  während  sie  über  die  charak- 
teristischen Anfänge  nichts  aussagen.  Das  ist  zunächst  begreiflich, 
weil  die  Tonarten  wohl   obligatorische  Schlußtöne  (Finales)  haben, 
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aber  nicht  mit  einem  bestimmten  Ton  anfangen  müssen.  Trotzdem 
ist  aber  bereits  den  Verfassern  der  ersten  Abhandlungen  über  die 
Kirchentöne  vollständig  klar,  daß  auch  die  Anfänge  der  Gesänge 
in  den  einzelnen  Kirchentonarten  eine  sehr  beschränkte  Zahl  von 
Typen  einhalten,  die  nur  durch  Ziernoten,  akzentlose  Vorsilben  usw. 
mannichfach  variiert  werden  können,  so  daß  ihre  Zahl  größer  er- 
scheint als  sie  ist.  Man  setzte  daher  bei  der  Einführung  lateinischer 
Memorierformeln  statt  der  byzantinischen  vor  die  übrigens  ziemlich 
getreu  konservierten  alten  Tongänge  ein  Paar  charakteristische 
Noten,  wie  sie  gern  zu  Anfang  der  Gesänge  auftreten.  Dieselben 
begegnen  uns  zuerst  in  dem  altertümlichen  Traktat  »De  octo  tonora« 
(wohl  eine  Übersetzung  des  byzantinischen  oxxdr^/oc),  dem  sie 
zweifellos  statt  des  Noeane  usw.  am  Schluß  der  Notizen  über 
die  einzelnen  Töne  angefügt  sind.  Das  Tonarium  des  h.  Bernhard 
von  Clairvaux  (Gerbert  Script.  II.  269)  gibt  dieselben  Formeln  mit 
Choralnoten;  daß  die  Melodie  einigermaßen  korrekt  überliefert  ist, 
bezeugt  die  Übereinstimmung  mit  den  Formeln  bei  Pseudo-Hucbald 
und  Gotton;  nur  wenige  Noten  fehlen: 
auth. 


3*^4*  tüUj^^Pf^^^f^r^ 


Pri  -  mura  quaeri-te     re-gnum  de  -  i 
I-  Plag-  ^  II 


m= 


32=5. 


'■»r  i» 


-53 — 9- 


i*E^ 


3£ 


^E^Sl 


Se  -  cun-dum     au  -  tem  si  -    mi-le      est        hu-ic 
II.  auth. 


Ter-ti-a    di  -  es  est  quo  haec  facta  sunt 
H.  Plag-  _  ii >- 


mm 


Quarta   vi  -  gi-li  -  a     ve-nit    ad       eos 
III.  auth.   ,,^>.^^. 


'^^-^^^^t^^ 


ß-m 


Quinquepru-den  -  tesin -tra-verunt  ad  nupti-as 
III.  plag. 

•  ■  ß 


Sexta         ho    -    ra    se-det    su-per    pu-te-um 
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Septem  sunt  spiritus   ante  thronum  de-i 
IV.  plag. 


ifegfeg 


^^g&m 


Oc-to      sunt  be  -  a  -  ti  -  tudi  -  nes 

Die  neuen  Anfänge  sind  besonders  für  den  authentischen  ersten 
und  dritten  und  für  den  plagalen  ersten  scharf  charakterisierend 
ausgefallen.  Zu  bemerken  ist  noch,  daß  statt  des  daba  zu  An- 
fang des  ersten  Tones  sowohl  die  Melodienotierungen  selbst  als  die 
Tonarien  vielfach  daca  lesen.  Da  besonders  die  von  irischen 
Mönchen  gegründeten  süddeutschen  und  schweizer  Klöster  diese 
letztere  Lesart  vorziehen,  so  hat  man  darin  Einflüsse  keltischer 
Pentatonik  sehen  zu  müssen  geglaubt.  Näher  liegt  wohl,  die  kräftige 
Lesart  daca  überhaupt  für  die  ältere  und  daba  für  eine  spätere 
Verschiffung  anzusehen.  Denn  pentatonische  Elemente  sind  nicht 
nur  den  Gesängen  mit  diesem  Anfange  eigen,  sondern  überhaupt 
über  den  ganzen  Bestand  der  liturgischen  Gesänge  verbreitet,  wie 
schon  lange  bemerkt  worden  ist.  Da  die  halbtonlosen  Skalen  dem 
Orient  und  zwar  auch  dem  südwestasiatischen  keineswegs  fremd 
sind  und  nach  der  Tradition  aus  Phrygien  in  die  griechische  Musik 
kamen  (I.  S.  43  ff.),  so  bedarf  es  nicht  der  Annahme  einer  Umwand- 
lung der  kirchlichen  Gesänge  in  Irland,  um  diese  Erscheinungen 
zu  erklären.  Die  mit  Ganzton-  kleine  Terz  oder  kleine  Terz-Ganzton 
anhebenden  Melodien  oder  Melodieglieder  sind  in  der  Tat  so  häufig, 
daß  für  das  Verständnis  der  melodischen  Natur  der  alten  Gesänge 
ein  Blick  auf  die  möglichen  Oktavskalen  pentatonischer  Form 
innerhalb  der  Grundskala  nicht  ohne  Nutzen  ist: 


1  a.  b.   vacat. 


-sr-ö- 


I 


d.  ^  ja. 

-K>-& =ZZ 


I 


2  a. 


^ 


-JZ&Z 


b.   vacat. 


c. 

m 


-J2=?l 


d. 


*>  ä 


II-""     ii 
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4  e.    vacat.  f.  ^.    £l   g.        ^.  ä  — 

IST- & IT-S?-^- 


E==W^m^^m^mm 


■*■ 


2e.  ^    ä    ±"  f.   vacat.  g.       ^  ä  ^  II 


L521 


■g^g- 


zz^- 


i 


3e.  ä.   ^  f.   vacat.  g.  £l  ~£i  — 

??-&—&  — — 


:z<~ 


Hier  sind  sämtliche  innerhalb  der  Grundskala  (ohne  7  oder  fc) 
möglichen  anhemitonisch-pentatonischen  Skalen  so  geordnet,  daß 
übereinander  (in  der  Vertikalreihe)  diejenigen  stehen,  welche  gleiche 
Grenztüne  haben,  nebeneinander  diejenigen,  denen  dieselben  Stufen 
der  Grundskala  fehlen  (1:  ohne  e  und  h,  2:  ohne  /'und  ä,  3:  ohne 
f  und  e).  Schon  ein  schneller  Blick  auf  diese  Tabelle  lässt  weniger 
die  in  derselben  Vertikalreihe  stehenden  als  die  in  derselben  Hori- 
zontalreihe stehenden  Oktavskalen  im  Sinne  der  Kirchentöne  zu- 
sammengehörig erscheinen,  wenn  auch  nicht  bedingungslos  und  ohne 
Einschränkung,  so  doch  sicher  im  großen  und  ganzen.  Daß  ein 
solches  Urteil  überhaupt  möglich  ist,  fällt  aber  schwer  ins  Gewicht 
für  die  Annahme  starker  pentatonischer  Elemente  im  Kirchengesange. 

Bei  der  Reihe  \  wird  jedermann  an  die  Protusgruppe  [\.  und 
2.  Kirchenton)  und  daneben  an  die  Tritusgruppe  (5.  und  6.  Ton) 
denken,  bei  der  Reihe  3  an  die  Deuterusgruppe  und  daneben  an 
die  Tetartusgruppe  (7.  und  8.  Ton),  letzteres  besonders  bei  den  höhe- 
ren Oktavskalen;  aber  auch  Reihe  2  wird  an  dieselben  Gruppen 
erinnern  wie  Reihe  3,  aus  dem  sehr  einfachen  Grunde,  weil  von 
den  Deuterusmelodien  ein  Teil  e  meidet  und  h  bevorzugt,  ein  an- 
derer dagegen  h  meidet  und  c  bevorzugt.  Noch  seltsamer  verhält 
es  sich  mit  den  Tetartusmelodien,  unter  denen  sich  sogar  solche 
finden,  in  denen  f  ein  sehr  hervortretender  Ton  ist.  Man  wird 
daher  in  der  letzten  Vertikal  reihe  ohne  ernstlichen  Widerspruch 
dreierlei  Typen  des  Tetartus  anerkennen,  während  keine  der  an- 
dern Vertikalreihen,  die  mehr  als  eine  Oktavskala  aufweisen,  ähnlich 
beurteilt  werden  wird. 

Hieraus  ergibt  sich  der  Schluß,  daß  die  Melodik  der  Kirchen- 
töne doch  wenn  auch  in  beschränktem  Maße  konstante  harmo- 
nische Wirkungen  bedingt,  die  aber  beim  Deuterus  und  Tetartus 
schwankender  sind  als  beim  Protus  und  Tritus.  Halten  wir  uns 
zunächst  noch  an  die  pentatonischen  Formen,  um  aus  den  ton- 
armen  Formen  bequemer  weitere  Schlüsse  zu  ziehen  als  aus   den 
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par  embarras  de  richesse  minder  durchsichtigen  voll  siebenstufigen 
Formen,  so  können  wir  weiter  sagen,  daß  die  Zuweisung  der  Reihe  I 
zum  Protus  oder  Tritus  offenbar  darauf  sich  gründet,  daß  der  Dmoll- 
und  J'dur-Akkord  in  derselben  vollständig  enthalten  sind,  und  daß 
wir  ebenso  den  Deuterus  und  Tetartus  in  der  Reihe  3  finden,  weil 
dieselbe  den  i£moll-  und  Crdur-Akkord  enthält.  Die  Reihe  2  aber 
enthält  die  Akkorde  ^Imoll  und  Cdur  vollständig,  die  für  keinen 
der  Töne  speziell  charakteristisch  sind,  wohl  aber  in  vielen  Melo- 
dien eine  Rolle  spielen,  von  denen  die  Theoretiker  von  jeher  nicht 
gewußt  haben,  wie  sie  dieselben  im  Schema  der  Kirchentöne  unter- 
bringen sollen.  Hier  meldet  sich  also  wieder  die  Erkenntnis,  daß 
die  Gesänge  nicht  auf  dem  Roden  der  Theorie  der  Kirchentöne 
erwachsen  sind,  sondern  vielmehr  die  Theorie  erst  verhältnismäßig- 
spät  auf  Grund  der  Melodien  aufgebaut  worden  ist,  wobei  es  ohne 
Rätsel  keineswegs  abging. 

Im  Hinblick  auf  die  Quintumfänge  der  ältesten  Memorierformeln 
und  die  aus  der  Betrachtung  der  pentatonischen  Oktavskalen  ge- 
wonnenen Erkenntnisse  können  wir  daher  zunächst  die  authentischen 
Töne  in  folgender  Weise  harmonisch  charakterisieren: 

der  Protus  basiert  auf      d(f)a,  hat  Mollcharakter 

der  Deuterus  basiert  auf  e(g)7i,  hat  Mollcharakter 

der  Tritus  basiert  auf       /  (a)  c  ,  hat  Durcharakter 

der  Tetartus  basiert  auf    g(h)d,  hat  Durcharakter 

müssen  aber  gleich  hinzufügen,  daß  der  Deuterus,  sobald  er  h 
meidet  und  statt  dessen  a  und  c  bevorzugt,  seine  eigentlichen  Grund- 
lagen verleugnet  und  zu  ganz  etwas  anderem  wird,  nämlich  zu 
einem  auf  den  pentatonischen  Formen  der  Reihe  2  basierenden 
Typus,  der  im  Rahmen  der  älteren  Theorie  der  Kirchentöne  keine 
Stelle  gefunden  hat,  den  man  aber  schließlich  als  Tonus  peregrinus 
zugelassen  und  endlich  im  \  6.  Jahrhundert  anerkannt  hat.  Des- 
gleichen weichen  viele  Melodien  des  Tetartus  aus  dem  Normalgeleise, 
indem  sie  sich  stärker  auf  c  aufstützen  und  damit  ebenfalls  als  der 
Reihe  2  der  pentatonischen  Skalen  zugehörig  erscheinen. 

Eine  gleichfalls  auf  die  Pentatonik  zurückweisende  und  das  Er- 
kennen des  harmonischen  Charakters  des  Tones  nicht  unbedeutend 
erschwerende  Eigentümlichkeit  des  Protus  und  Deuterus,  in  be- 
schränktem Maße  auch  des  Tetartus,  aber  nicht  des  Tritus  (!)  ist 
die  so  oft  bei  Anfängen  auffallend  hervortretende  Einführung  der 
Untersekunde  des  Finaltones.  Der  pseudohucbaldische  Kommentar 
zu  der  S.  56  als  No.  2  genannten  Abhandlung  über  die  Kirchentöne 
überliefert  uns  für  diesen  gemeinüblichen  Nachbargrenzton  der 
Normaloktaven  (auch  oben)   den  Sondernamen  emmeles    (sjjljxsXyjc), 
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also  , melodischer  Zusatzton'.     Durch  Vorausschickung  dieses  Tons 
vor  der  Finalis  entstehen  die  auffallenden  Anfänge: 

Protus.  Deuterus.  Tetartus. 

■02. 


1_. 


mm^E^^^^m  -■ 


Der  Tritus  kennt  solche  Vorausschickung  der  Untersekunde  der 
Finalis  nicht,  die  bei  ihm  eine  kleine  Sekunde  sein  würde.  Der 
bis  in  das  12.  Jahrhundert  nachweisliche  horror  subsemitonii  ist 
sicher  auch  noch  eine  Nachwirkung  des  in  den  alten  Melodien  leben- 
digen anhemitonischen  Elements. 

Mancher  der  schönen  alten  Gesänge  fordert  geradezu  heraus 
zur  Wiederherstellung  durchgeführter  Pentatonik,  da  die  Abwei- 
chungen untergeordnete  Melodieteile  angehen,  so  z.  B.  gleich  der 
den  Liber  Gradualis  eröffnende  Introitus  im  achten  Kirchenton  (Te- 
tartus plagius)  Ad  te  levavi.  Übrigens  möchte  ich  keineswegs  etwa 
die  Ansicht  vertreten,  daß  eine  größere  Zahl  der  Melodien  ursprüng- 
lich durchaus  anhemitonisch  pentatonisch  gewesen  wäre  und  es 
zu  ihrer  Restituierung  der  Ausmerzung  der  ursprünglich  fehlenden 
füllenden  Zwischenstufen  bedürfte.  Nein,  ich  bin  vielmehr  über- 
zeugt, daß  auch  diese  Töne,  also  in  der  ersten  Gruppe  das  e  und  h, 
in  der  zweiten  das  f  und  h,  in  der  dritten  das  f  und  c  seit  An- 
fang der  Kirche  in  den  Melodien  vorhanden  Avaren.  Aber  ich  möchte 
einen  Schritt  zur  Vertiefung  des  Verständnisses  der  melodischen 
Faktur  derselben  darin  sehen,  daß  die  den  halbtonlosen  fünf- 
stufigen Skalen  eigenen  Wendungen  die  Einschlagfäden  der  Textur 
bilden,  führende  Bedeutung  haben.  Auch  der  Gedanke  ist  nicht 
abzuweisen,  daß  eine  und  dieselbe  Melodie  aus  einer  Form  der  Penta- 
tonik  in  eine  andere  übergehen  kann;  ich  meine,  man  kann  von 
pentatonischen  Elementen  in  der  Melodik  auch  da  sprechen,  wo 
in  derselben  Melodie  etwa  die  Formen  c  d  f  g  a  und  d  e  g  a  h  nach- 
einander auftreten.  Konstatiert  doch  schon  Hucbald  (Gerbert  I.  114) 
sogar  den  bunten  Wechsel  von  b  und  h  in  der  Memorierformel 
des  authentischen  Tritus  (!).  Man  darf  wohl  annehmen,  daß  b 
ursprünglich  der  Formel  des  Tritus  durchaus  fremd  ist;  da  aber 
auch  bereits  der  rätselhafte  Anonymus  bei  Gerbert  I.  124  sogar 
für  den  Deuterus  und  seine  plagale  Nebenform  ein  gelegent- 
liches Durchlaufen  der  Synemmene  konstatiert,  so  ist  offenbar  die 
Melodieführung  überhaupt  nicht  für  ihren  ganzen  Verlauf  an  die 
Einhaltung  eines  typischen  Schemas  gebunden,  sondern  es  muß  die 
Möglichkeit  von  mancherlei  Wechseln  zugegeben  werden.  Gerade 
darauf  beruht  aber  die  Schwierigkeit  der  Klassifikation  der  Gesänge. 

Eiemann,  Handb.  d.  Musikgescli.    I.  2.  x 


6(3  IX.   Die  Kirchentöne. 

Die  für  ihre  Zeit  höchst  merkwürdige  Abhandlung  des  Aureli- 
anus  Reomensis,  die  in  mehr  als  einer  Beziehung  an  die  neuesten 
Studien  Dom  Mocquereaus  über  den  Einfluß  des  lateinischen  Sprach- 
akzents auf  den  Verlauf  der  Melodien  (je  nach  der  Beschaffenheit 
des  jedesmaligen  Textes)  erinnert,  macht  übrigens  bereits  darauf 
aufmerksam  (Gerbert  I.  44),  daß  die  Charakteristiken  der  einzelnen 
Tonarten  bei  den  Introitus,  Antiphonen  und  Kommunionen  in  den  An- 
fängen, bei  den  Offertorien,  Responsorien  und  Invitatorien  dagegen 
in  den  Versschlüssen  aufzusuchen  sind.  Dasselbe  bestätigt  Regino 
von  Prüm  (Gerbert  Scrpt.  I.  231).  Der  Schluß  muß  die  Tonart 
bestimmt  anzeigen,  da  für  ihn  die  Finalis  selbstverständlich  ist; 
der  Anfang  kann  stark  variieren  und  für  die  Teilschlüsse  der  Haupt- 
melodieglieder ist  die  Hinwendung  auf  andere  Töne  als  die  Finalis 
im  Interesse  der  musikalischen  Steigerung,  der  Lebendigerhaltung 
des  Interesses  am  weiteren  Fortgange  wenn  auch  nicht  striktes  Ge- 
bot, so  doch  eine  selbstverständliche  Sache.  Das  dem  4  0. — 1  I.  Jahr- 
hundert angehörige,  mit  Neumen  und  Buchstaben  notierte  Antipho- 
nar  (Tonale  missarum)  von  Montpellier  ordnet  die  Gesänge  gleicher 
Gattung  nicht  nur  nach  Tonarten,  sondern  innerhalb  der  Tonarten 
wieder  nach  den  Anfangstönen  (was  darum  nicht  sonderlich  prak- 
tisch ist,  weil  dadurch  eng  zusammengehörige  Melodien,  die  sich 
etwa  durch  eine  leichte  Vorsilbe  unterscheiden,  weiter  voneinander 
ab  kommen).  Dabei  ergibt  sich  z.  B.  für  die  Introitus  folgende 
Statistik: 

l.auth.Ton:  Anfänge  mit.  .  .  .c:4;d:12;e:  1\  f:5;  a:6. 

Lplag.Ton:  »   A:6;e:2\d:8',    f\l\  a:2. 

S.auth.Ton:  » e:9;f:4;  y:12. 

5. plag.  Ton: d.9,  eid;  f:6(\)\g:l;    c':l. 

3.auth.Ton:  /:  6;  a:2;c':2. 

3. plag.  Ton:  d\l\    .  .  .  .f:5;  g\l\    a:4. 

4.auth.Ton:         »         » g:16;a:l\  c'J. 

4. plag.  Ton:         »         »  .  .  .  .c\l\d\2\ g\8. 

Hier  ist  gegenüber  dem  sehr  einleuchtenden  Ergebnis  der  mei- 
sten Zahlen  sehr  merkwürdig  die  große  Zahl  der  Anfänge  von  Melo- 
dien des  plagalen  Deuterus  mit  d  und  f.  Träte  das  d  nun  als 
Vorton  (sfj.jxsXr];)  vor  e  auf,  so  würde  es  in  Parallele  stehen  mit 
den  Anfängen  auf  cd  im  Protus;  aber  nein,  d  springt  nach  f 
und  geht  weiter  nach  a  hinauf,  so  daß  der  Anhang  statt  der 
Harmonie  EmoW  vielmehr  die  Harmonie  Dmoll  ausprägt.  Die  An- 
fänge mit  f  treten  umgekehrt  erst  nach  d  herab  und  gehen  wenig- 
stens teilweise  dann  ebenfalls  nach  a  hinauf  —  von  einer  Charakte- 
ristik dieser  Anfänge  für  den  Deuterus  kann  daher  sicherlich  nicht 
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gesprochen  werden;  man  würde  die  Melodien  ohne  weiteres  dem 
Protus  zurechnen,  wenn  das  nicht  die  Schlüsse  auf  e  verböten! 
Wir  haben  also  in  Melodien  wie  dieser: 


Wrfmff^^^^^^^^^^^ 


Sancti 


tu-i     do 


mi-nebene 


dicent    te  glo-ri-am       re  -  gni 


^H^IÜIS 


tu-i  di 


cent   AI 


gleichsam  Anfänge  mit  einer  Spannungswirkung,  tonartliche 
Anfänge  ex  abrupto  vor  uns,  Wirkungen,  die  denen  der  Teilschlüsse 
auf  harmonisch  der  Finalis  fremden  Töne  gleichen  (für  den  Deuterus 
z.  B.  f  und  d)\  die  Heranziehung  der  Synemmenon  in  der  dritten 
Distinktion  steigert  die  Spannung  noch  weiter.  Angesichts  der  er- 
heblichen Zahl  solcher  Anfänge  des  plagalen  Deuterus  (auch  unter 
den  übrigen  Kategorien)  ist  an  eine  Korrumpierung  (etwa  e  d  statt 
f  d)  nicht  zu  denken;  wohl  aber  beweisen  dieselben  deutlich  eine 
große  Freiheit  der  harmonischen  Gestaltung  gegenüber  der  durch 
die  Finalis  bedingten  tonalen  Beschaffenheit  der  letzten  Wendungen. 
Ein  paar  Beispiele  mögen  hier  das  oben  betonte  häufige  Vor- 
kommen pentatonischer  Bildung  einzelner  Melodieteile 
belegen;  dieselben  sind  sämtlich  Anfänge,  deren  tonale  Charakte- 
ristik aber  nach  den  obigen  Erfahrungen  jedenfalls  sehr  befriedigend 
erscheinen  wird. 


Gruppe  2  (c  d  e  g  a) 


Introitus.  ^.     +.     +. ,  +.     h      -0-     -^ 


*h£^=k-- 


ä^ 


Uli.    Si 


ni-qui  -   ta  -  tes    ob  -  ser-va-be  -  ris    do 


ne. 


VII1.  Pu-erna  -   tus  est  no     -     bis  et     fi 


us  da-tus  est  no  -   bis. 


•fi-Z-ß-m-       -»- 


qHfefa^^EJfeEfc^fe 


VII*.  E 


xau      -      di 


Do  -  mi      -      ne. 
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+Tß-ß-^ß-+-ß--0-         -ß-      -ß- 


IV  i.  Ec  -  ce  ve-ni 

Gruppe  1    (c  elf  g  a). 

?!  ■  fi  r  ÜTT& 


et     pro    -     phe-ta 


mas-nus. 


53 


ra-vi    a  -  ni 


I  »  p  ß  r 

VIII1.  Ad    te    le  -   va-vi    a  -  ni-mam   me-am  De-us     nie   -   us. 


II*.  Ve    -    ni  et    o  -  sten-de     no-bis   fa-ci-em  tu    -    am     Do-mi   -    ne. 


^   v   n 


^3s=mm 


^ 


-& — ß- 


II  i.  Do 


{ & 5^ 

mi   -   nus    di   -    xit 


ß'\  Mhf- 


ad 


me:     fi 


li    -     us 


*»-r  ^  cf  .^ 


*— #- 


»-#- 


me  -  us 


tu.  I1.  Se      -      de 


runt 


?* 


PS=fEEg 


- 


prin  -  ci  -   pes  et     ad    -    ver  -  sum  me         lo-que-ban-tur. 


•t* — s=# •- 


t=tc 


r=f^ 


I1.  Gaude  -  a     -    mus  om  -  nes     in        Do 


no     di  -  em 


d;     pi    ßk'ß    ßß  |   .JT?>'IIO; Fd-hsrf  »    fJ    T    f^~ 


fes-tum    ce   -   le   -    bran  -  tes.         VIII1.  Dum     me 


di-um  si- 


H 


<m— *=^-f  -  r  <*  *  ß-f—p-*—ß-P- 


len     -     ti 

(Ant.) 


um      te    -    ne 


rent  om-ni     -    a. 


-ß * 


ÖÖ^ 


-O 9-ß- 


-~- 


' • # A-*. 


3 


^ : v- 


VIII i.  Rex  pa    -    ci  -  fi  -  cus    mag  -  ni    -    fi    -    ca-tus   est       cu  -  ji 
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+     *P 


t=P 


V — \ 


ß ß-0 


*=Ö=£=S 


ES 


e   b  p-g 


vul-tum      de  -  si     -    de  -  rat     u     -     ni-ver-sa 


ter  -  ra. 


^=^ 


m 


-0 0- 


m 


*-t-*-0-» 


m 


ster. 


#— »-= — # — 


II1.    Sal-vus     nos        fac 


CF=^= 


5=P=:-0: 


Do  -  mi - ne    De- us      no 


Gruppe  3  (d  e  g  ah). 

— * — ,- " 


^EEfe^ 


*-0 


SB 


^F^ 


NB.  (?) 

~\ 


III  >.  Mi    -    se 


re  -  re 


mi  -  hi 


Do  -mi     -     ne. 


^JEE^p^fer^i^^^^ 


IIP.  San  -  ctus 


San  -  ctus     San  -  ctus     Do  -  mi  -  nus     De  -  us 


^=j=je  *  -r  i  c/  f  JLX^f-frM 


Sa  -  ba  -  oth 


san  -  na      in      ex 


cel 


eis. 


-• O 0- 


^ 


-fr- 


III  i.  Glo-ri 


-* I«- 

1=fcn 


in       ex  -  cel   -   sis 


De    -    o  et        in 


^± — U — C^- 


HEQ 


-* W- 


:t: 


ter  -   ra     pax      ho  -  mi  -  ni  -  bus     bo-nae  vo  -  hin    -   ta  -  tis. 

Die  archaistische  pseudo-odonische  Abhandlung  ,Octo  tonora'  be- 
stimmt die  einzelnen  Töne  (Differentiae)  in  sehr  eng  begrenztem 
Umfange,  nämlich: 

\ .  Ton :  Anfangston  d ;  Höhengrenze  a,Tiefengrenze  c,  Finalis  d  =  cda. 

2.  »  d;  »            /,  A,      *      d  =  Adf. 

3.  »  7i;  »             d',  »  d, 

4.  »  e;                          g,  c, 

5.  »  a,  »            d\  /, 

6.  »  /;  »             a,  c, 

7.  »  d',                        e\  g, 

8.  *  /;                        d\  /, 


e  =  dehd. 
e  =  ceg. 
f  =  fad'. 
f  =  cfa. 
g  =  gd'e'. 
f/  =  fffd'. 
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Natürlich  sind  diese  Bestimmungen  nur  Versuche  der  Charakte- 
ristik der  einzelnen  Töne,  nicht  aber  Abgrenzungen  des  effektiven 
Umfanges,  der  viel  zu  eng  bestimmt  wäre;  es  handelt  sich  für  ihren 
Urheber  nur  um  das,  was  der  dem  11.  Jahrhundert  angehürige 
Commentator  des  Guido  von  Arezzo,  xVribo  Scholasticus,  als  ,pro- 
prietates  tonorum'  auf  einen  noch  engeren  Raum  zusammendrängt, 
nämlich  in  die  Sexte  c — a: 

Protus      (auth.  und  plag.):  cda 

Deuter us      »  »         »      :  c  e  a 

Tritus  »      '.  cfa 

Tetartus       »  »         »     :  cg  a 

Trotz  des  sehr  starken  Höhenlagen-Unterschiedes  läßt  sich  nicht 
verkennen,  daß  aus  diesen  beiden  Begrenzungen  eine  eng  verwandte 
Auffassung  spricht.  Beide  lösen  natürlich  die  Aufgabe  nicht  ganz, 
tragen  aber  ihr  bescheidenes  Teil  zu  ihrer  Lösung  bei. 

Vergleicht  man  die  ältesten  Versuche  einer  Theorie  der  Kirchentöne 
mit  den  späteren,  so  fällt  die  stetig  wachsende  Schematisierung 
und  Gleichbehandlung  der  Tonarten  auf,  welche  ein  erstar- 
kendes Selbstbewußtsein  der  Theorie  und  damit  —  wahrscheinlich  — 
einen  wachsenden  Einfluß  auf  den  Duktus  der  Gesänge  bedeutet. 
Bereits  der  noch  in  die  erste  Hälfte  des  10.  Jahrhunderts  gehörige 
Anonymus  I  im  1.  Bande  der  Gerbertschen  Scriptores_  begrenzt  die 
vier  authentischen  Töne  gleich  und  ebenso  die  vier  plagalen: 


\.  auth.       ä  £       2.  auth.  ZZ    JZ      3.  auth.   Z±    fc 


!§S 


*: 


4.  auth.       ~ 


£ 


I 


\.  plag. 


^__p- 


2.  pla« 


±^r 


3.  plag. 


4.  plag. 


=zt± 


1 


Er  berichtet,  daß  neuere  Theoretiker  (juniores),  denen  er  zu- 
stimmt, zur  schärferen  Unterscheidung  der  authentischen  und  pla- 
galen Töne  den  authentischen  Tönen  die  Untersekunde  der  Finalis 
als  Tiefengrenze  geben  und  nicht  dieselbe  Tiefe  zulassen  wie  für 
die  plagalen  (Unterquarte).  Alle  acht  Töne  aber  erhalten  gleich- 
mäßig diese  eine  Stufe  über  der  Normaloktave  zugewiesen.  Ein 
gewisses  Gegengewicht  gegen  diese  Gleichmacherei  entstand  aber 
bereits  im  10.  Jahrhundert  in  der  Lehre  von  den  Reperkussions- 
tönen,  d.  h.  gewissen  auffallend  häufig  wiederkehrenden  und  daher 
speziell  charakteristischen  Spitzentönen.  Diese  Reperkussionstöne 
sind  ganz  bestimmt  kein  theoretisches   Hirngespinst,   sondern  im 
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Gegenteil  an  den  lebendigen  Gesängen  beobachtete  Erscheinungen. 
Dieselben  sind  (wenn  auch  nicht  alle)  schon  in  den  alten  Noeoeane- 
Formeln  sehr  wohl  zu  erkennen,  bilden  einen  impliziten  Bestandteil 
von  deren  Lehrwert,  obgleich  die  ältesten  Abhandlungen  von  den  Re- 
perkussionen  noch  nicht  reden. 

Der  Odo  von  Clugny  zugeschriebene  und  zwar  nicht  von  ihm 
selbst  aber  doch  aus  dem  Kreise  seines  Einflusses  stammende  Dia- 
logus  de  musica,  der  sonach  noch  ins  1 0.  Jahrhundert  zu  setzen 
ist,  geht  erstmalig  auf  die  Vorliebe  der  einzelnen  Tonarten  für  ge- 
wisse Spitzentüne  ein.  Er  sagt  nämlich  (Gerbert  Script.  I.  260  ff.) 
I.  »Dem  ersten  und  zweiten  Ton  (dem  authentischen  und  plagalen 
Protus)  sind  zwar  a  und  h  (bzw.  b)  gemein;  verweilt  aber  die  so 
hoch  geführte  Melodie  länger  auf  ihnen  und  gibt  sie  drei  oder  vier- 
mal nacheinander  an  (repercutiat),  oder  fängt  sie  direkt  mit  a  an, 
so  steht  die  Melodie  im  ersten  Tone.  II.  »Der  dritte  (der  authen- 
tische Deuterus)  geht  in  der  Höhe  bis  d'  und  e',  welche  der  vierte 
Ton  nicht  benutzt;  beginnt  nun  aber  eine  sich  dieser  höchsten 
Tone  enthaltende  Antiphone  mit  c  oder  zeigt  sie  eine  besondere 
Vorliebe  für  h  (amplius  diligat),  so  gehört  sie  dem  dritten  Tone  an. 
Manche  nehmen  nach  Analogie  des  dritten  Tones  auch  für  den 
vierten  das  h  in  Anspruch«  usw.  Vorher:  »Der  dritte  Ton  liebt 
deswegen  das  h  besonders  (adamavit),  weil  es  zur  Finalis  im  Quint- 
abstand steht,  und  noch  mehr  darum,  weil  es  zu  dem  hohen  e  eine 
reine  Quarte  bildet.  Und  wegen  der  drei  einander  folgenden  Ganztöne 
in  der  unteren  Hälfte  der  Skala  (h  a  g  f),  bewegt  er  sich  in  dieser 
lieber  sprungweise  als  stufenweise  .  .  .  Der  vierte  Ton,  der  mehr 
einen  gleichmäßigen  Gang  nimmt  (planus  est),  meidet  in  der  Höhe 
die  drei  Ganztöne  und  nimmt,  wrenn  er  bis  c  steigt,  lieber  b  statt  h. « 
III.  »Der  fünfte  Ton  (der  authentische  Tritus)  vermeidet  bei  den 
Schlüssen  die  Untersekunde  der  Finalis,  weil  dieselbe  nicht  Ganz- 
tonabstand hat«  (da  haben  wir  den  deutlichen  horror  subsemitonii)  . . . 
»Beginnt  eine  Melodie  mit  c'  und  reperkutiert  sie  öfter  dieses  oder 
auch  d\  so  gehört  sie  dem  fünften  Tone  an  .  .  .  Geht  sie  nicht 
über  b  (das  der  Ver fasser  für  den  5.  und  6.  Ton  für  selbstver- 
ständlich hält),  so  steht  sie  im  sechsten.«  IV.  Für  den  7.  und 
8.  Ton  betont  der  Verfasser  die  Notwendigkeit,  b  zu  meiden,  weil 
sie  sonst  mit  dem  ersten  und  zweiten  identisch  werden  (die  Reper- 
kussionen  des  7.  und  8.  Tones  erörtert  er  nicht). 

Es  ist  sehr  merkwürdig,  daß  diese  Lehre  von  den  Reper- 
kussionstönen  nicht  dem  Pseudo-Odo  sofort  von  den  Zeit- 
genossen und  nächsten  Nachfolgern  nachgeschrieben  wor- 
den ist;  da  derselbe  sogar  von  Streitigkeiten  im  Detail  der  Lehre 
spricht  (siehe  oben  bezüglich  des  plagalen  Deuterus),  so  ist  er  offenbar 
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nicht  einmal  ihr  Erfinder.  Dieselbe  ist  sicher  schon  im  10.  Jahr- 
hundert Gemeingut  gewesen  und  gilt  bekanntlich  bis  heute.  Soll 
man  das  allein  auf  die  Autorität  des  Enchiridion  Odonis  schieben? 
Schwerlich.  Man  wird  vielmehr  annehmen  müssen,  daß  in  den 
Lehrbüchern  der  Schematismus  der  Quarten-Quintenteilung  (1 .  auth. 
d—a—d\  1.  plag.  A — cl—a)  immer  mehr  das  Hauptinteresse  in 
Anspruch  nahm,  und  daß  diese  schematische  Darstellung  die  in 
der  Praxis  weitergegebene  wichtige  Reperkussionslehre  geflissentlich 
ignorierte.  Allerdings  war  ja  durch  das  Gloria  der  Psalmenschlüsse 
vor  Wiedereintritt  der  Antiphone  dafür  gesorgt,  daß  den  Sängern 
der  Reperkussionston  (Tenor)  jedes  Tones  genügend  geläufig  war 
und  blieb.  Die  Commemoratio  brevis  mag  als  älteste  Aufzeichnung 
mit  bestimmten  Noten  uns  auch  für  diese  als  Quelle  dienen: 
I.  auth.  (Reperc.  a). 

-0 — 0 — 0 0- 


5#:5=gE^JJ 


tcq — y-V— i/- 


+-*■ 


S 


gl 


Glori-a    et  nunc  et  semper  et 
I.  plag.  (Reperc.  f). 


saecu-la  sae-cu-lo-rum,      a  -  men. 


II.  auth.  (Reperc.  h). 


ß-ß- 


mM 


II.  plag.  (Reperc.  a) 


i 


III.  auth.  (Reperc.  c 


t=t 


-?—!/—{ •]/L—?—'yt—\/- 


=1= 


m 


plag.  (Reperc.  a). 


IV.  auth.  (Reperc.  d'). 

0- 


+.+-+■+•  +££■   t-f-P  +-+-f+- 


*.+-ß-  #.  -ß-  ~  -ß- 


-&—, 
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IV.  plag.  (Reperc.  e) 

3*.  #.     -0-4 


gEr,Eg^^g^gggF^-gg| 
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Wir  sehen,  der  gleiche  Geist  spricht  aus  diesen  Formeln  wie 
aus  dem  Noeane;  aber  die  Reperkussionstüne  treten  hier  noch  be- 
stimmter heraus.  Da  dieselben  aber  nicht  nur  in  diesen  Überlei- 
tungen, sondern  ebenso  in  den  eigentlichen  Hauptgesängen  eine 
wichtige  Rolle  spielen,  so  sind  dieselben  zur  Vervollständigung  des 
Begriffes  der  melodischen  Natur  der  einzelnen  Töne  durchaus  un- 
erläßlich. Wenn  wir  auch  nicht  hoffen  können,  das  Problem  end- 
gültig zu  lösen,  so  können  wir  doch  immerhin  aus  der  Zusammen- 
stellung der  beobachteten  charakteristischen  Elemente  ein  einiger- 
maßen orientierendes  Bild  gewinnen.  Das  Ergebnis  ist  dann  etwa, 
daß  die  auf  der  pentatonischen  Grundlage  I  (ohne  e  und  h)  be- 
ruhenden Melodien  als  Finaltöne  d  oder  f  und  als  Reperkussions- 
tüne /*,  a  oder  c',  seltener  d'  haben,  und  daher  in  den  Tonarien 
dem  Protus  oder  Tritus,  seltener  dem  Tetartus  zugerechnet  werden; 
dagegen  schwanken  die  Melodien  mit  den  Finaltönen  e  und  g  (Deu- 
terus  und  Tetartus)  zwischen  den  Reperkussionen  «,  h,  c  und  d 
und  es  mischen  sich  in  ihnen  stärker  die  Elemente  der  pentatonischen 
Grundlagen  2  (ohne  /"und  c)  und  3  (ohne  /"und  h).  Da,  wie  es 
scheint,  die  Entwickelung  einer  schematischen  Theorie  der  Kirchen- 
töne zeitlich  ungefähr  zusammenfällt  mit  dem  Übergange  zu  einer 
bestimmten  Notierungsweise  der  Tonhöhen,  so  mag  die  Theorie 
auf  die  uns  überkommene  Form  der  Niederschrift  bereits  einen 
nicht  unerheblichen  Einfluß  ausgeübt  haben.  Trotzdem  ist  noch  deut- 
lich zu  erkennen,  daß  die  später  immer  mehr  sich  festsetzende  sche- 
matische Quinten-Quartenteilung  der  authentischen  und  die  Quarten- 
Quintenteilung  der  plagalen  Töne  keineswegs  dermaßen  den  har- 
monischen Sinn  der  Tonarten  enthüllt,  wie  man  gewöhnlich  annimmt. 
Es  hat  sich  doch  von  der  alten  Vielgestaltigkeit  und  harmonischen 
Mehrdeutigkeit  der  eben  doch  nicht  harmonisch,  sondern  melodisch 
erfundenen  Melodien  genug  in  die  erhaltenen  Niederschriften  hin- 
über gerettet,  um  eine  solche  Schematisierung  als  unzulänglich  zu 
erweisen.  Die  dominierende  Bedeutung  der  Finaltöne  steht  aller- 
dings außer  Zweifel;  aber  schon  die  Aufstellung  der  Quinte  der 
Finalis  als  zweiten  Haupttons  wird  durch  die  Melodien  nicht  allgemein 
bestätigt,  da  neben  der  Quinte  die  Quarte  (Unterquinte)  sich  in 
vielen  Fällen  sehr  deutlich  vordrängt,  besonders  im  Deuterus  und 
Tetartus. 

Im  Gegensatze  zu  den  wiederholten  Hinweisen  auf  die  archai- 
stisch-pentatonischen  Elemente,  muß  aber  noch  angemerkt  werden, 
daß  anscheinend  auch  Spuren  der  jüngeren  Enharmonik  der  Griechen 
in  einer  Anzahl  der  alten  Melodien  nachweisbar  sind.  Die  mehr- 
erwähnte pseudohucbaldische,  wahrscheinlich  vorhucbaldische,  schon 
den  Autoren  des  1  O.Jahrhunderts  so  schwer  verständliche  Abhandlung 
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über  die  Kirchentüne  (Gerbert  Scrpt.  I.  124)  spricht  einmal  von 
Enharmonik  (beim  Tritus?  »reliqui  per  enharmonica  incedunt«).  Bei 
der  Hoffnungslosigkeit,  diesen  Traktat  jemals  zu  erklären,  würde 
man  auch  diese  Stelle  auf  sich  beruhen  lassen,  wenn  nicht  die 
Buchstabennotierung  des  Antiphonars  von  Montpellier  (Paleographie 
VII)  tatsächlich  die  Halbtüne  Hc:  ef,  ab,  hc  und  ef  durch  beson- 
dere Hilfszeichen  spaltete  und  zwar  hauptsächlich  in  Melodien,  welche 
der  Autor  dieses  Tonarius  dem  Deuterus  zurechnet.  Es  sei  aber 
gleich  bemerkt,  daß  nicht  etwa  neben  dem  gespaltenen  Halbtone 
die  große  Terz  der  antiken  ditonischen  Pentatonik  liegt;  das  ist 
durchaus  nicht  zu  bemerken.  Die  in  das  Alphabet  von  a — p  ein- 
geschalteten Hilfszeichen  sind: 

^   *   *.  ±.  ± 

^H^^^^, 

£h=====j-r-r-' —=Jk 


a    b    h    c    d    e    -*    f   g    h    r    *-.  i    ~i    k    l    m  J    h    o    p 

Daß  dieselben  wirklich  Zwischentüne,  eine  Teilung  des  Halb- 
tons meinen,  geht  wohl  aus  Stellen  wie  den  folgenden  zweifellos 
hervor: 


-    xit    Do  minus  po  -  pu-lum 

wo  die  ersten  beiden  h  zwischen  f  und  e  auftreten.  So  lange  nicht 
anderweite  Zeugnisse  für  solche  Teilungen  der  Halbtüne  beigebracht 
werden,  wird  man  gut  tun,  in  den  sogenannten  »Episemata«  des 
Antiphonars  von  Montpellier  Versuche  des  (nicht  bekannten)  Ver- 
fassers desselben  zu  sehen,  die  antiken  enharmonischen  Diesen  in  den 
Kirchengesängen  aufzuweisen.  Die  obengenannte  Stelle  des  pseudo- 
hucbaldischen  Traktates  läßt  sich  zur  Beweisführung  nicht  ver- 
werten. Vgl.  übrigens  A.  J.  H.  Vincent  »Emploi  des  quarts  de  ton 
dans  le  chant  gregorien  constate  sur  rantiphonaire  de  Montpellier« 
(llevue  archeologique  1 854).  Melodien  wie  die  letztangeführte, 
stehen  freilich  der  Pentatonik  sehr  fern. 


§  31.    Die  Namen  der  Kirchentöne  bei  Pachymeres. 

Die  Benennung  der  Kirchentüne  mit  den  Namen  der  antiken 
Oktavengattungen  sind  heute  und  schon  seit  langen  Jahrhunderten  in 
der  griechischen  Kirche  dieselben  wie  in  der  römischen  (d — d'  = 
1.  authenthischer  [xupioc]  =  Dorisch,  e — c    =  2.  authentischer  = 
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Phrygisch,  f — f  =  3.  authentischer  =  Lydisch,  g — g'  =  4.  authen- 
tischer =  Myxolydisch).  Der  im  13.  Jahrhundert  lebende  byzan- 
tinische Musikschriftsteller  Georgius  Pachymeres  (bei  Vincent,  No- 
tices  et  extraits  [1847]  S.  483;  vgl.  I.  S.  26)  und  ihm  nachschrei- 
bend der  etwas  spätere  Bryennius  haben  uns  aber  die  Kunde  von 
einer  abweichenden  Anwendung  der  antiken  Skalennamen  und  zu- 
gleich von  einer  abweichenden  Zähl  weise  der  Kirchentöne  übermittelt, 
welche  offenbar  älter  ist,  da  sie  in  mancher  Beziehung  der  antiken 
Theorie  näher  steht  als  die  älteste  Fassung  der  abendländischen 
Lehre.  Nach  Pachymeres  zählten  die  alte  Meloden  die  oxto>  7j/oi 
von  oben  nach  unten  und  legten  ihnen  folgende  antike  Namen  bei 
(die  von  Pachymeres  normierten  Tonhühenabstände  ergeben  inner- 
halb unserer  Grundskala  die  Lagen  zwischen   G  und  gf)\ 

(xupio?)  =  g'  f  e  d'  c  h  a  g  Hypermixolydisch 

»  =  /'  e  d' c   h  a  g  f  Mixolydisch 

»  =  e  d'  c  Ji  a  g  f  e  Lydisch 

»  =  d'  c  h  a  g  f  e  d  Phrygiscsh 

TcXa^Lo?)  =  c   h  a  g  f  e   de  Dorisch 

»  —liagfedcH  Hypolydisch 

»  —  a  g  f  e  d  c  IIA  Hypophrygisch  (vj/o;  ßapu;) 

»  =  g  f  e  d  c  HAG  Hypodorisch 


>     ß 


Diese  Aufstellung  zeigt  mehrere  Seltsamkeiten.  Zunächst  frap- 
piert die  Inkongruenz  der  Beziehungen  der  Haupttonarten  zu  den 
Nebentonarten  in  den  Numerierungen  und  den  alten  Namen:  die 
Hypotonarten  liegen  eine  Quarte  unter  den  Haupttonarten,  die 
irXayioi  dagegen  eine  Quinte  unter  den  xopioi';  die  neuen  Ton- 
arten (die  rf/oi)  mit  ihren  plagalen  entsprechen  also  dem  Lagen- 
unterschiede der  antiken  Haupttonarten  und  ihren  Hypotonarten, 
die  der  antiken  Terminologie  entnommenen  Namen  aber  weisen 
dieselbe  Ordnung  auf  wie  die  abendländischen,  nur  um  eine  Stufe 
verschoben: 

g  Mixolydisch    \ 

I  Mixolydisch  /  Lydisch  abendländisch 

.  .    ,        Lydisch  e  Phrygisch 

byzantinisch      Phrygisch      d  Dorisch  J 

I  Dorisch  c  Hypolydisch 

etc. 

In  der  Tat  erfolgte  später  die  Verschiebung  der  Nomenklatur 
um  eine  Stufe  nach  oben  und  zwar  gleichzeitig  mit  einer  Verschie- 
bung der  Buchstabengrundskala.  Aus  dem  Ascixov  t9j;  eXX^vtxf^ 
&xxA7]oiaaTiX7Js   jxouaixr^    des   Cyriakus  Philoxenes   (1868)    ersehen 
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wir,  daß  eine  der  Tradition  nach  (schwerlich  mit  Recht)  auf  Am- 
brosius  von  Mailand  zurückgeführte  op/ai*  rcapaXXaYij  (alte  Grund- 
skala) die  sieben  ersten  Buchstaben  des  Alphabetes  für  cdefga  h 
disponierte  (vgl.  auch  W.  Christ,  Beiträge  zur  kirchlichen  Literatur 
der  Byzantiner  [Sitzungsber.  der  philos.-philog.  Kl.  der  Kgl.  bayr. 
Akad.  d.  Wissensch.  1 870]).  Da  auch  die  erste  abendländische  Buch- 
stabentonschrift AB  G  D  E  F  G  im  Sinne  unseres  cdefgah  dis- 
poniert (vgl.  meine  Studien  zur  Gesch.  d.  Notenschrift  [1878]  S.  28 ff.), 
so  ist  das  sehr  wohl  glaubhaft.  Die  so  rätselhafte,  neuerdings 
durch  den  dritten  Teil  von  0.  Fleischers  >Neumenstudien«  (1904) 
aber  wenigstens  teilweise  verständlich  gewordene  spätmittelalterliche 
byzantinische  Notenschrift  verbindet  nun  aber  mit  den  als  Schlüssel- 
noten zu  Anfang  und  Ende  der  Melodieteile  (Distinktionen)  verwen- 
deten Tonbuchstaben  (des  neueren,  um  eine  Stufe  verschobenen 
Sinnes)  die  sogenannten  Martyrien,  in  denen  sich  anscheinend 
Reste  der  alten  Lagenbedeutung  und  Skalenbenennung  erhalten 
haben;  diese  Martyrien  sind: 

J^j  für  c  und  g 

<\      »  d     »  a 

w.      »  e      »  h 

u.     »  /     »  c 

Erkennen  wir  mit  Philoxenes  in  den  beiden  ersten  Martyrien 
die  Buchstaben  o  und  <p,  so  gehört  nicht  allzuviel  Kühnheit  dazu, 
in  den  beiden  anderen  ein  X  und  \i  zu  sehen  (die  dritte  erscheint 
sogar  vielfach  als  wirkliches  deutliches  X)  und  damit  die  Anfangs- 
buchstaben der  Hauptskalen-Namen:  Dorisch,  Phrygisch,  Lydisch, 
Mixolydisch.  0.  Fleischer  weist  zwar  (Neumenstudien  III.  36)  diese 
Deutung  ab  und  will  die  vier  Zeichen  vielmehr  (beginnend  mit  dem 
halbierten  <p)  als  Zahlenzeichen  (a  ß  7  6)  verstanden  wissen,  hat 
aber  keinerlei  Versuch  gemacht,  die  Tonartennamen  des  Bryennius 
(rectius  Pachymeres)  zu  enträtseln.  Hält  man  meine  Deutung  fest 
(die  auch  H.  Gaisser  stützt,  vgl.  sein  Systeme  musical  de  Teglise 
grecque  1901  S.  36),  so  ergibt  sich  das  überraschende  Resultat, 
daß  die  Martyrie  0  den  Grenztünen  des  Dorischen  und  Hypodorischen, 
9  denen  des  Phrygischen  und  Hypophrygischen,  X  denen  des  Ly- 
dischen  und  Hypolydischen  und  \i  denen  des  Mixolydischen  und 
Hypomixolydischen  der  Nomenklatur  des  Pachymeres  gegeben  ist. 
Dabei  bleibt  also  zunächst  nur  noch  unaufgehellt,  wie  man  auf  diese 
verschobene  Anwendung  der  antiken  Namen  für  die  Oktavengattungen 
verfallen  konnte.  Denn  der  starke  Widerspruch,  daß  dieselbe  die 
Lagenfolge  der  Transpositionsskalen  mit  derjenigen  der  Oktaven- 
gattungen vertauscht,  ist  doch  gerade  für  die  Griechen  verwunderlich. 
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Vielleicht  ist  der  Schlüssel  darin  zu  suchen,  daß  sich  die  Griechen 
bei  der  Aufstellung  einer  neuen  Grundskala  für  die  Theorie  des 
Systems  der  zweifellos  in  ihrem  Hauptbestande  ursprünglich  rein 
diatonischen  Kirchengesänge  an  die  Mitteloktave  des  antiken  grie- 
chischen Systems  e — e  hielten  und  zwar  in  der  nachweislich  in 
der  römischen  Kaiserzeit  dominierenden  lydischen  Stimmung: 

e  fis 

neue  Grundskala:     A  B 
(mit  Solfeggiersilben:  ttA  BooTs  Ai 

die  effektive  Tonlagenbedeutung  der  nunmehrigen  neuen  Stammtöne 
aber  zunächst  durch  Beischrift  der  Martyrien  zu  popularisieren 
suchten,  welche  die  Lagen  der  Hypatai  meson  der  antiken  Stimmungs- 
weisen anzeigten: 

e    =  o  Hypate  meson   dorischer    Stimmung  (e  f  g  a  \7i  c  d  e) 

fis  =  o        »  »        phrygischer        »  (efisgah\\cisde) 

gis  =±  y  »        lydischer  »  [efisgisahcis\dise] 

a    =  [x        »  »        mixolydischer    »  (e  f  g  a  b  c  d  \\  e) 

Mehr  bedurfte  es  nicht,  da  die  neue  Grundskala  in  ihrer  oberen 
Hälfte  die  Verhältnisse  der  unteren  Hälfte  wiederholt: 

e  fis  gis  a  ||  h  eis  dis  e 

o  9     X    jjl     o    <p     X    [x 

Das  Ergebnis  war  also  für  die  neue  Buchstabenbezeichnung: 


A  B  r  A 

o    <p   y    jx 

also  im  Sinne  unserer  Grundskala:  c    d  e    f 


E   Z   H    A 

o     cp     X     [X 
g    a    h     c 


Damit  ist  nicht  nur  erklärt,  wie  c  zu  der  Martyrie  o  kommen 
konnte,  sondern  zugleich  auch,  warum  man  schließlich  die  zwischen 
o  und  c'  laufende  Skala  (eben  wegen  der  Martyrie  o)  die  dorische 
nannte  und  die  zwischen  d  und  d'  laufende  die  phrygische,  die 
zwischen  e  und  e'  laufende  die  lydische  und  die  zwischen  f  und  f 
die  mixolydische.  Im  Anschluß  an  die  Nomenklatur  des  Ptolemäus 
(II.  1  0)  für  die  Transpositionsskalen  ergab  sich  weiter  für  g — g  der 
Name  Hypermixolydisch,  desgleichen  die  Namen  der  Hypo-Tonarten 
für  die  tiefer  liegenden  Skalen. 

Unsere  Betrachtung  der  Melodien  der  Kirchengesänge  und  ihrer 
Theorien  hat  als  erstes  Ergebnis  der  ältesten  Schematisierungsver- 
suche  festgestellt,  daß   man    die  vier  Quintumfänge: 
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I.  g  a  li  cd 
II.  f  g  a  h  c 

III.  e  f  g  all 

IV.  de  f  ff  a 

als  charakteristische  Lagen  der  Haupt- Melodiegruppen  herausfand. 
Aus  Pachymeres  erfahren  wir,  daß  dieselben  ursprünglich  in  um- 
gekehrter Folge  gezählt  wurden,  die  auf  g  schließende  als  erste, 
die  mit  d  endende  als  vierte. 

Die  Martyrien  verraten  aber,  daß  man  die  Grenztöne  der  2. — 4. 
dieser  vier  Quinten  in  enge  Beziehung  zueinander  setzte: 
f—c,  e—h  und  d—a 

Nur  bezüglich  der  ersten  liegt  ein  Widerspruch  vor,  da  nicht  g 
und  dj  sondern  c  und  g  dieselbe  Martyrie  haben.  Auch  die  Namen 
Dorisch  —  Hypodorisch,  Lydisch  —  Hypolydisch  usw.  bestätigen 
dasselbe.  Man  wird  daher  annehmen  müssen,  daß  diese  Skalen- 
tabelle die  auf  G  ruhende  Skala  nur  ihrer  zu  tiefen  Tonlage 
wegen  (sie  liegt  unter  der  als  Hyo;  ßapu?  als  eigentlich  tiefste 
charakterisierten  auf  A  ruhenden)  in  der  Höhe  gibt.  Mit  anderen 
Worten  sind,  wie  die  Martyrien  und  die  Skalennamen  ausweisen, 

Mixolydisch  /— / 
Lydisch  e—e 
Phrygisch  d—d 
Dorisch         c  —  c 

die  vier  Hauptskalen  und  die  zugehörigen  Nebenskalen  die  eine 
Quarte  tiefer  liegenden,  von  denen  aber  die  tiefste  als  die  Tiefen- 
grenze des  antiken  Systema  teleion  überschreitend  in  die  höhere 
Oktave  gesetzt  werden  muß.  Sie  wird  aber  nun  da  als  höchste 
von  allen  zu  den  xopioi  (Hauptskalen)  gezählt;  xopioi  sind  einfach 
die  vier  hohen  und  71X7.7101  die  vier  tiefen  Skalen,  und 
Y/o;  ß  xopio'c  (/—/")  gehört  überhaupt  gar  nicht  mit  rf/oc  ß  izkayioc, 
[H — h)  in  engere  Beziehung  —  das  unlösbare  Rätsel,  wie  man  sich 
die  Skala  H—h  als  plagale  Form  von  f — f  vorstellen  soll,  existiert 
daher  gar  nicht.     Die  Beziehungen  sind  vielmehr: 

r  6  Hypermixolydius  (Hypodorius)  g—g'=  1 .  hoher  Ton  | 

_!_  [x  Mixolydius /— /' =  2.     »  »  {  xüpl0r? 

j-XLydius e—e' =  3.     * 

cpPhrygius d-d'  =  k.     »  »  i 

I  !-=  0  jx  Dorius  (Hypomixolydius)  .   .  c—c  =  I .  tiefer  »  j 

L_U  Hypolydius  ......  fl"-ft  =  8.     •  >  I    x      -; 

{_  cp  Hypophrygius  (papu?)  .   .   .   .  A— a  =  6.      *  » 

Lo  Hypodorius G—g  =4.      »  >  I 
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Die  vier  tiefen  Töne  sind  hier  in  der  Tat  nur  im  Sinne  der 
späteren  Nomenklatur  plagale  der  vier  hohen,  aber  im  Dorius  fallen 
der  vierte  der  vier  hohen  und  der  erste  der  vier  tiefen  zusammen 
und  der  Hypermixolydius  hat  darum  keinen  plagalen,  weil 
er  selbst  nur  der  in  die  Höhe  verlegte  Hypodorius  ist  (von 
einem  Hypohypermixolydius  vermeldet  keine  Aufzählung  etwas). 
Rätselhaft  bleibt  aber,  wie  das  spätere  Mittelalter  dazu  kam,  bei 
der  Verschiebung  der  Namen  der  acht  Echoi  um  eine  Stufe  nach 
oben  den  Phrygius  und  Lydius  zu  vertauschen  (so  in  den  so- 
genannten Papadiken  und  der  ihnen  entsprechenden  Literatur): 

g—g'  Mixolydius 
/-/'  Phrygius  (!) 
e—e    Lydius  (!) 
d—d'  Dorius  (Hypomixolydius) 
c—c    Hypophrygius  (!) 
H—Ji    Hypolydius  (!) 
A—a   Hypodorius 

(Christ,  Beiträge  S.  60  schiebt  Philoxenos  [Philoxenes]  und  Marga- 
retes diese  Verwechselung  zu,  übersieht  also ,  daß  die  Papadiken  sie 
übereinstimmend  haben:  o  Trpw-o?  rf/oc,  Xi^zxai  ötöpioc,  o  osutspo; 
Auöioc,  o  Tpito;  cppuyto;  etc. ;  vgl.  Gardthausen,  Beitr.  z.  griech.  Paläo- 
graphie,  SB.  der  phil.  hist.  Kl.  der  Kgl.  Sachs.  Ges.  d.  Wissensch.  1880 
S.  20,  Fleischer,  Neumenstudien  III.  S.  37  usw.).  Daß  die  Ver- 
schiebung der  Namen  erfolgte,  ist  gewiß  nicht  verwunderlich;  das 
war  das  selbstverständliche  Ergebnis  der  Entwicklung  der  Theorie 
der  Kirchentöne.  Daß  alle  anderen  hohen  Töne  (xupiot)  plagale 
Nebenformen  in  tieferer  Lage  hatten,  nur  nicht  der  höchste  von 
allen  (der  vielmehr  ein  plagaler  war),  mußte  als  eine  Inkonsequenz 
erscheinen,  welche  die  Theorie  bei  erster  Gelegenheit  beseitigte. 
Diese  Gelegenheit  fand  sich,  als  man  die  Buchstabengrundskala 
verschob  und  ABTA  die  Bedeutung  der  vier  Finaltöne  gab ;  daß 
man  nun  den  Ton,  der  A  als  Finalis  hatte,  den  ersten  nannte, 
und  den  mit  A  als  Finalis  den  vierten,  war  nur  natürlich.  Daß 
aber  der  Tetartus  tatsächlich  neben  g  ebensowohl  das  c  wie  das 
d  als  zweiten  Hauptton  aufzustellen  gestattete,  beweist  das  Schwanken 
zwischen  c  und  d'  als  Reperkussionston  hinlänglich.  Die  Umnen- 
nung  ist  jedenfalls  spätestens  im  8.  Jahrhundert  erfolgt,  da  das 
Abendland  um  diese  Zeit  nachweislich  die  Benennungen  Protus, 
Deuterus,  Tritus  und  Tetartus  in  aufsteigender  Folge  übernimmt 
(Flaccus  Alcuin  bei  Gerbert,  Script.  I.  26).  Es  ist  darum  nicht  un- 
wahrscheinlich, daß  die  Tradition  recht  hat,  wenn  sie  dem  Johannes 


80 


IX.    Die  Kirchentöne. 


Chrysostomus  von  Damaskus  (Johannes  Damascenus,  gest.  754)  die 
Neuordnung  zuschreibt. 

Die  von  Pachymeres  überlieferte  ältere  Ordnung  der  Kirchen- 
tüne  ist  gewiß  geeignet,  die  Annahme  zu  stützen,  daß  nicht  ein 
fertiges  System,  eine  fest  fundierte  Theorie  den  kirchlichen  Gesängen 
die  Entstehung  gegeben  hat,  sondern  daß  vielmehr  durch  die  Ana- 
lyse der  bestehenden  Gesänge  sich  eine  Theorie  allmählich  zu  be- 
stimmten Leitsätzen  durchgearbeitet  hat.  Nicht  zu  übersehen  ist 
aber,  daß  dieselbe  ursprünglich  auch  eine  auf  c  basierte 
Tonlage  unterschieden  hat  (den  Dorius  alter  Benennung).  Sofern 
Gesänge,  welche  derselben  zugerechnet  wurden,  den  Umfang  einer 
Sexte  nicht  überstiegen  (c—a),  stand  einer  Domizilierung  derselben  auf 
der  Finalis  g  statt  c  nichts  im  Wege,  da  g—e  dieselben  Verhältnisse 
aufweist  wie  c—a,  Daß  es  sich  bei  der  ganzen  Theorie  der 
Kirchentüne  nicht  um  effektive  Tonhöhenlage,  sondern  vielmehr  nur 
um  eine  leichtfaßliche  Demonstration  der  Struktur  der  Skalen  be- 
züglich der  Halbton-  und  Ganztonstufen  handelt,  ist  schon  wegen 
der  manchmal  exorbitant  hohen  Lage  der  Melodien  im  5.  und  7.  Ton 
zu  schließen;  ein  Zeugnis  des  9. — 10.  Jahrhunderts,  die  Commemo- 
ratio  brevis  de  tonis  et  psalmis  modulandis,  gibt  aber  ausdrücklich 
die  Lage,  in  welcher  man  die  Gesänge  singen  will,  frei  (Gerbert, 
Script.  1.227:  »psalmi  vel  alia  qualibet  melodia  ad  rationem  causae 
vel  temporis,  pro  paucitate  vero  seu  multitudine  cantorum  celsius 
vel  humilius  canendi  sunt«).  Noch  bestimmter  sagt  dasselbe  der 
Odonische  Dialogus  (Gerbert,  Script.  I.  262:  »Non  enim,  ut  stul- 
tissimi  cantores  putant,  gravitate  et  acumine  unum  modum  ab 
alio  discrepare  scimus.  Nihil  enim  impedit,  quemcumque  volueris 
cantum  si  acute  vel  graviter  decantare  volueris ;  sed  tonorum  ac 
semitoniorum,  quibus  et  aliae  consonantiae  fmnt,  diversa  positio  di- 
versos  ab  invicem  ac  differentes  modos  constituunt«). 

Es  steht  daher  nichts  im  Wege,  daß  wir  als  die  effektive  Ton- 
lage, in  welcher  die  Gesänge  gesungen  wurden,  fortgesetzt  die  Mittel- 
oktave des  antiken  Systems  annehmen  (e — e)  mit  der  für  die  Plagal- 
tüne  in  der  Tiefe  zugegebenen  Quarte  oder  Ouinte  und  in  der  Höhe 
einer  oder  zweier  Stufen,  und  somit  die  vier  authentischen  Töne 
als  Transpositionen  vorstellen: 

IV.  e  fis  gis     a    h  eis    d   e 

III.  e  fis  gis  ||  ais  h  eis  dis  e 

II.  e  f     g       a  ||  h    c     d   e 

I.  e  fis    g       a    h\\cis    d   e 

Durch  die  Andeutung  der  Diazeuxis  (||)  ist  auch  in  diesen  Trans- 
positionen leicht  ersichtlich,  wo  die  Trite  synemmenon  ihre  Stelle 
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finden  würde,  d.  h.  wo   in   der   Notierung  ohne  Vorzeichen   das  b 
statt  h  in  Frage  kommt. 

Bei  der  Vollständigkeit  der  systematischen  Durchbildung  des 
antiken  Skalensystems  ist  es  selbstverständlich,  daß  die  Kirchentüne 
sich  als  Teile  desselben  erweisen  lassen;  doch  ist  die  beschränkte 
Auswahl  aus  den  antiken  Formen  auffällig  genug,  um  eine  starke 
Einwirkung  syrischer  (semitischer;  Einflüsse  wahrscheinlich  zu 
machen. 


X.  Kapitel. 
Die  frühmittelalterlichen  Notenschriften. 

§  32.    Die  Neumenschrift. 

Die  älteste  Art  von  Notierung  der  kirchlichen  Gesänge  ist  allem 
Anschein  nach  die  sogenannte  Neumenschrift  gewesen.  Allerdings 
reichen  die  erhaltenen  datierbaren  Denkmäler  der  Neumenschrift 
nicht  über  das  9.  Jahrhundert  zurück;  aber  da  einerseits  auch  in 
keiner  anderen  Notierungsart  ältere  Monumente  dieser  Art  erweis- 
lich sind  (etwa  in  der  antiken  griechischen  oder  irgend  einer  neueren 
Buchstabentonschrift),  andererseits  aber  ein  viel  höheres  Alter 
der  Gesänge  außer  Zweifel  steht  und  aus  einzelnen  Notizen  aus 
früheren  Jahrhunderten  hervorgeht,  daß  die  Sänger  aus  geschrie- 
benen Büchern  sangen,  so  wird  man  die  Neumenschrift  auch  ohne 
positive  Beweise  um  mehrere  Jahrhunderte  weiter  zurückdatieren 
müssen.  Die  Art,  wie  Aurelianus  Reomensis  (9.  Jahrhundert)  von  den 
einzelnen  Gesängen  und  ihrer  Melodieführung  spricht,  setzt  unbe- 
dingt seinen  Lesern  zu  Gebote  stehende  Bücher  mit  notierten  Melo- 
dien voraus.  Besonders  das  19.  Kapitel  weist  wiederholt  auf  die 
dem  Texte  beigeschriebenen  »notarum  figurae«  hin;  daß  er  Neumen 
meint,  beweisen  Ausdrücke  wie  vinnola,  inflexio,  terna  repercussio 
usw.  Zu  der  Zeit,  wo  Hucbald  seine  Harmonica  institutio  schrieb 
(wahrscheinlich  noch  vor  900),  waren  die  Neumen  bereits  etwas 
Altüberkommenes  und  hatten  auch  schon  in  verschiedenen  Gegenden 
verschiedene  Formen  angenommen  (vgl.  S.  93).  Ja  man  muß  sogar 
sagen,  daß  Hucbalds  Kritik  der  Mängel  und  Vorzüge  der  Neumen- 
schrift den  Nagel  auf  den  Kopf  trifft  und  daß  bereits  mit  Hucbald 
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die  Versuche  beginnen,  die  Neumenschrift  durch  Zuführung  neuer 
Elemente  zu  vervollkommnen,  daß  also  mit  dem  9.  Jahrhundert 
die  Zeit  der  naiven  und  ihren  Zwecken  genügenden  Verwendung 
dieser  Notierungs weise  ihrem  Ende  zuneigt. 

Die  Frage  nach  dem  Ursprung  der  Neumen  hat  die  Geschichts- 
forscher mindestens  seit  der  Auffindung  des  St.  Gallener  Cod.  359 
durch  J.  v.  Sonnleitner  (1827)  andauernd  beschäftigt.  Der  starke 
Zusatz  griechischer  Terminologie,  den  die  Nomenklatur  der  Neumen 
enthält,  weist  wieder  nach  Osten.  Der  Ausdruck  neuma  selbst  (wie 
organa  als  fem.  sing,  behandelt)  ist  mindestens  seit  der  pseudo- 
hucbaldischen  Brev.  comm.  de  psalm.  etc.  (9. — 10.  Jahrhundert) 
nachweisbar;  doch  ist  die  Abstammung  von  veufi.«  keineswegs  er- 
wiesen, und  mit  Tiveujia  als  Bestandteil  der  spätmittelalterlichen 
byzantinischen  Notation  hat  es  sicher  nichts  zu  tun.  Es  ist  darum 
gar  nicht  so  ohne  weiteres  von  der  Hand  zu  weisen,  an  einen 
Zusammenhang  von  vsojia  mit  dem  hebräischen  TVCP22  (naimah)  zu 
denken,  welches  eigentlich  » Süßigkeit«  bedeutet,  aber  im  Talmud 
vielfach  im  Sinne  von  »Melodie«  vorkommt  und  in  jüngeren  Schriften 
des  alten  Testaments,  besonders  Jesus  Sirach  in  der  Bedeutung 
von  »Süßigkeit  der  Melodie«  gebraucht  wird.  Mit  0.  Fleischer 
anzunehmen,  daß  das  Wort  im  Sinne  von  Tonbewegung  aus  dem 
Griechischen  in  das  Hebräische  gekommen  wäre,  scheint  darum 
untunlich,  weil  die  griechische  Literatur  vor  den  Zeiten  des  christ- 
lichen Gesanges  das  Wort  veujia  in  diesem  Sinne  nicht  kennt,  der 
christliche  Kirchengesang  aber  durch  die  Psalmodie  und  die  alt- 
testamentarischen Cantica  zweifellos  mit  dem  jüdischen  Tempel- 
gesange  im  Zusammenhang  steht.  Es  ist  auch  gar  nicht  so  ver- 
wunderlich, wie  Fleischer  meint,  daß  ein  Wort,  das  eigentlich 
Süßigkeit  bedeutet,  zur  Bezeichnung  von  Gesangsmanieren  verwendet 
wurde,  da  ein  solcher  Prozeß  sich  mehrfach  in  anderen  Sprachen 
nachweisen  läßt.  Bezeichnete  man  doch  den  heiligen  Ambrosius 
wegen  seiner  Verdienste  um  den  Kirchengesang  als  ,  perdulcis'  ja 
,  mellifluus '  und  Ausdrücke  wie  der  mittelalterliche  lateinische  ,flores' 
und  die  neueren  französischen  Agrements'  und  englischen  ,graces', 
auch  der  deutsche  »Geschmack«  speziell  für  die  Verzierungen  der 
Melodie  sind  alle  wohlgeeignet,  eine  solche  Auffassung  zu  stützen. 
Leider  sind  ja  verläßliche,  auf  das  Altertum  zurückgehende  Tradi- 
tionen für  den  jüdischen  Tempelgesang  der  Gegenwart  durchaus 
nicht  erweisbar  und  steht  vielmehr  der  christliche  Psalmengesang 
in  seinen  verschiedenen  Formen  von  der  bloßen  Rezitation  bis  zum 
reich  verzierten  Cantus  allelujaticus  wahrscheinlich  dem  alten  jüdi- 
schen Tempelgesange  viel  näher,  darf  in  viel  höherem  Grade  als 
dessen  Konservierung  betrachtet  werden  als  der  heutige  Synagogen- 
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gesang  in  seinen  verschiedenen  Formen.  Man  wird  darum  doch 
gut  tun,  möglichst  daran  festzuhalten,  daß  der  christliche  Kirchen- 
gesang und  mit  ihm  die  Neumenschrift  aus  dem  Orient  nach  Europa 
gekommen  ist.  Das  Bestreben,  eine  Herkunft  der  Neunten  be- 
stimmt zu  erweisen,  hat  von  diesem  nächstliegenden  Wege  mehr- 
fach abgeführt.  Fetis  hielt  anfänglich  an  der  orientalischen  Herkunft 
der  Neumen  fest  und  nahm  wegen  einiger  Ähnlichkeit  von  Zeichen 
der  byzantinischen  Neumenschrift  mit  dem  Alphabet  der  Kopten 
einen  Zusammenhang  mit  der  altägyptischen  Kultur  an  (in  dem  der 
1 .  Aufl.  der  Biographie  universelle  vorangestellten  Resume  philoso- 
phique  1835),  was  eine  Erwiderung  Kiesewetters  veranlaßte  (»Über 
die  Musik  der  neueren  Griechen«  1838).  Kiesewetter  nahm  noch 
an,  daß  das  MS.  359  von  St.  Gallen  eine  Kopie  des  angeblich  von 
Gregor  I.  eigenhändig  mit  Nota  romana  notierten  Antiphonars  sei 
und  glaubte  daher  an  einen  spezifisch  römischen  Ursprung  der 
Neumen,  während  nach  Fetis'  Ansicht  sich  die  Neumen  vom  Orient 
aus  bis  in  den  Westen  Europas  verbreitet  und  dann  besonders  bei 
den  Longobarden  und  Sachsen  besondere  Formen  angenommen 
hätten,  welche  der  Sprachschrift  der  Völker  analog  gebildet  sind. 
Später  gab  Fetis  die  Bezugnahme  auf  die  Egypter  auf  und  suchte 
den  Ursprung  der  Neumen  bei  den  Völkern  des  Nordens  selbst; 
doch  sind  seine  Versuche  einer  bestimmten  Deutung  der  einzelnen 
Zeichen  verunglückt  und  willkürlich.  Noch  1881  glaubte  Dom 
Muiioz  de  Rivero  in  seiner  Paleografia  Visigoda  für  die  spani- 
sche, sogenannte  mozarabische  Form  der  Neumen  die  Quelle  in 
den  Chiffreschriften  westgotischer  Dokumente  des  10. — 12.  Jahrhun- 
derts entdeckt  zu  haben.  Doch  haben  schon  1888  Oskar  Fleischer 
in  der  Vierteljahrsschrift  für  Musikwissenschaft  und  eingehender 
Dom  Andre  Moequere  au  im  ersten  Bande  der  Paleographie  musicale 
nachgewiesen,  daß  zweifellos  das  Umgekehrte  richtig  ist,  daß  man 
den  lateinischen  Buchstaben  ähnliche  Neumenzeichen  willkürlich  als 
Buchstaben  verwendet  hat,  wie  Mocquereau  an  einer  Anzahl  von 
Beispielen  zur  Evidenz  klar  macht. 

Ed.  de  Coussemaker  hat  als  erster  in  seiner  Histoire  de  l'har- 
monie  au  moyen  äge  (1852,  S.  158)  die  Vermutung  ausgesprochen, 
daß  die  Neumen  sich  aus  den  griechischen  Akzentzeichen  (Proso- 
dien)  der  alexandrinischen  Grammatiker  entwickelt  haben,  und 
dieser  Gedanke  ist  seither  nicht  wieder  fallen  gelassen  worden. 
Mit  besonderer  Ausführlichkeit  hat  ihn  Oskar  Fleischer  in  seinen 
Neumenstudien  (Teil  1—2,  1895—97)  aufgenommen,  aber  dabei 
durch  Anhäufungen  von  allerlei  fernliegendem  historischen  Detail 
(er  zieht  sogar  die  Chinesen  und  Inder  mit  heran)  den  Mangel 
einer   eigentlichen    strikten  Beweisführung   verdeckt.     Plausibel  ist 
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jedoch  die  Art,  wie  er  die  Tatsache  zu  erklären  versucht,  daß  die 
ausgebildete  Neumenschrift  etwa  seit  dem  9.  Jahrhundert  n.  Chr. 
plötzlich  da  ist,  während  für  die  Entwicklungsstudien  bis  zurück 
zu  den  ersten  Wurzeln  in  den  Sprachakzenten  alle  Belege  fehlen; 
nach  seiner  Annahme  hätte  nämlich  die  Fortentwicklung  der  Ak- 
zentzeichen zu  den  komplizierten  Formen  zusammengesetzter  Neunten, 
welche  wir  seit  dem  9.  Jahrhundert  kennen,  nicht  in  der  Schrift, 
nicht  als  Notation,  sondern  in  der  Praxis  der  die  Tonbewegungen 
durch  Handbewegungen  andeutenden  Dirigenten  der  Sängerchöre 
stattgefunden,  in  der  sogenannten  Cheironomie.  Der  Gedanke  rührt 
freilich  nicht  von  Fleischer  her.  Schon  sechs  Jahre  vor  Erscheinen 
des  ersten  Bandes  der  »Neumenstudien«,  nämlich  1889,  überschrieb 
Dom  Moequere  au  das  dritte  Kapitel  der  einleitenden  Studie  zu  der 
Faksimile-Ausgabe  des  Cod.  390  von  St.  Gallen  , Notation  oratoire 
ou  chironomique'  und  wies  auf  die  enge  Verwandtschaft  von  Gesten 
und  Erhebungen  und  Senkungen  der  Stimme  hin,  ja  er  stellt  be- 
reits mit  Berufung  auf  die  Institutio  oratoria  des  Quintilianus  fest, 
daß  die  eigentlich  charakteristische  Form  des  Acutus,  dem  die  Virga 
der  Neumenschrift  entspricht,  die  links  unten  mit  Druck  angesetzte 
nach  rechts  oben  spitz  verlaufende  ist  •  und  die  des  Gravis  um- 
gekehrt die  links  oben  mit  Druck  angesetzte  nach  rechts  unten 
verlaufende  V  und  bezeichnet  die  Akzente  als  eine  Art  Nachmalen 
der  Tonbewegung  (pictographie) ,  betont  auch  sehr  bestimmt,  daß 
im  Mittelalter  sowohl  in  der  griechischen  als  in  der  römischen 
Kirche  Handbewegungen  des  Dirigenten  dazu  dienten,  die  Hebungen 
und  Senkungen  der  Melodie  und  zugleich  den  Rhythmus  und  das 
Tempo  anzudeuten  und  somit  den  Chor  bestimmt  zu  leiten.  Für 
die  Provenienz  der  Neumen  aus  den  Akzentzeichen  bringt  Dom 
Mocquereau  ein  neues  gewichtiges  Zeugnis  aus  einem  im  1 0.  oder 
1  I .  Jahrhundert  geschriebenen  Traktat  bei  (Bibl.  Vatic.  Cod.  Pal. 
lat.  235  fol.  38  v.),  wo  es  wörtlich  heißt:  »De  accentibus  toni  oritur 
nota  (figura)  quae  dicitur  neuma«.  Eine  Darstellung  des  Prozesses 
der  Fortbildung  der  einfachen  Akzentzeichen  des  Akut  / ,  Gravis  \ 
und  Circumflex  A  zu  den  reichen  Formen  der  entwickelten  Neumen- 
schrift, wie  sie  besonders  die  ältesten  fränkischen  und  alemannischen 
(St.  Gallener)  Handschriften  seit  dem  9.  Jahrhundert  zeigen,  versucht 
Dom  Mocquereau  nicht;  man  darf  aber  wohl  zwischen  seinen  Zeilen 
lesen,  daß  er  voraussetzt,  diese  Fortbildung  habe  sich  sehr  früh,  sicher 
vor  der  Zeit  Gregor  I.  und  zwar  auf  dem  Gebiete  graphischer  Fixie- 
rung vollzogen.  Das  ist  z.  B.  daraus  zu  schließen,  daß  er  annimmt, 
daß  die  Gesänge  anfangs  von  großer  Einfachheit  gewesen  seien, 
weil  ihnen  sonst  die  Bezeichnung  nicht  hätte  gerecht  werden  können. 
Dagegen    nimmt    Fleischer    an,    daß    die    Cheironomie,    ohne 
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schriftliche  Aufzeichnung   sich   durch   lange  Jahrhunderte  ge- 
halten und  fortentwickelt  habe,  bis  endlich  zu  Anfang  des  8.  Jahr- 
hunderts der  Angelsachse  '  Neumen Studien  II.  8)  oder  Ire  (das.  S.  68) 
Ceolfrid  den   ersten  Versuch  machte,   aus    den   Schlagzeichen   der 
Cheironomie  eine    den   Texten  überschriebene   Tonbezeichnung   zu 
entwickeln  und  damit  der  Erfinder  der  Neumenschrift  wurde.    Die 
Feststellung,  daß  die  sogenannte  Biblia  Amiatina  der  Biblioteca  Me- 
diceo-Laurentiana  zu  Florenz,  die  älteste  erhaltene  Vulgata- Hand- 
schrift (ca.   700  geschrieben),  einige  von   anderer   Hand   über- 
geschriebenen  Neumierungen  enthält  (Klagelieder  Jeremiä   und 
Gesang    der  Männer    im    feurigen   Ofen),    sowie    der    überzeugend 
erbrachte  Nachweis,  daß    dies    die  Bibel   ist,  welche  Ceolfrid,  der 
Lehrer   des   Beda  venerabilis,  im  Jahre  716   als  Pilger  am  Altare 
von  St.  Peter  zu  Born  niederzulegen  beabsichtigte  (er  starb  unter- 
wegs in  Oberitalien),  hat  Fleischer  zu  Schlußfolgerungen  Anlaß  ge- 
geben,  welche   sich   mit    den  erwähnten  Ansichten  Fetis'  über  die 
Entstehung  der  Neumen  berühren.    Fleischer  weist  darauf  hin,  daß 
eine  große  Zahl  bedeutender  Klöster  in  Süddeutschland  und  in  der 
Schweiz  von  irischen  Missionaren  gegründet  wurden  —  Fridolin, 
Gallus,  Columban,  Pirmin,  Bupert,  Emmeram  sind  solche  Vermittler 
irischer   Bildung,   insbesondere   auch  irischer  Gesangskunst;   ganz 
besonders  wurde  St.  Gallen   eine  wichtige  Pflanzstätte.     »Daß  die 
fränkische  Neumation  ihre  endgültige  Ausbildung  in  den  bairischen 
und   alemannischen,   also    ursprünglich    irischen  Klöstern   erhalten 
hat,  steht  außer  Zweifel«  (II.  71).    Da  haben  wir  also  wie  bei  Fetis 
die   Umwandlung   der   ursprünglich   aus   dem   Orient  gekommenen 
Neumen  durch  Völker  des  europäischen  Nordwestens.    Weiter  ent- 
wickelt  sodann  Fleischer   auf  Grund    eines    im    16.(1)  Jahrhundert 
geschriebenen  irischen  Traktats  und  eines  (nicht  näher  bestimmten) 
»alten  Druidemverk«  französisch-gallischer  Provenienz,  daß  die  Iren 
ein  eigenes  altes  Akzentuationssystem  besessen  haben,  das  sich  von 
dem  von  Fleischer  für  die  Griechen  und  den  Orient  angenommenen 
mit  Sekundschwankungen  um    den  Mittelton   dadurch   unterschied, 
daß  die  gewöhnlichen  Stimmbeugungen  Terzen  statt  Sekunden  be- 
trugen.   Er  geht  dann  so  weit,   die  in  den  Gesängen  süddeutscher 
bzw.  alemannischer  Provenienz  wie  Notkers  Secmenzen  bemerkbare 
Vorliebe  für  Vermeidung  der  kleinen  Sekundschritte  auf  diese  Einflüsse 
zurückzuführen.    Das  liefe  also  auf  einen  nachträglichen  Import  der 
keltischen  Pentatonik    in    die    alten    kirchlichen    Melodien    hinaus. 
Auf  wie  schwachen  Füßen  dieser  künstliche  Aufbau  Fleischers  ruht, 
geht  z.  B.    daraus   hervor,    daß   nach   seinem   eigenen  Bericht   die 
Neumierungen  der  Amiatiner-Bibel  mit  derselben  blasseren  Tinte  aus- 
geführt sind,  mit  welcher  eine  Randnotiz  in  longobardischer 
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Schrift  eingetragen  ist.  Die  Bemerkung  Fleischers:  »Man  kann  nicht 
.  .  .  hieraus  folgern,  daß  dieser  spätere  Schreiber  auch  der  Verfasser 
der  Neumation  ist«,  ist  ohne  das  »nicht«  mindestens  ebenso  plau- 
sibel, so  daß  der  Angelsachse  oder  Ire  Ceolfrid  doch  wahrschein- 
lich mit  der  beiläufig  auch  recht  longobardisch  aussehenden  Neumie- 
rung  gar  nichts  zu  tun  hat,  der  Schreiber  vielmehr,  wenigstens 
zum  Teil  (Fleischer  konstatiert  zwei  Handschriften)  derselbe  Longo- 
barde  Petrus  sein  dürfte,  welcher  in  der  durch  Ceolfrid  s  Tod  herren- 
los gewordenen  Bibel  die  Weihinschrift  durch  Wegradierung  des 
Namens  des  Ceolfrid  und  Eintragung  seines  eigenen  verunstaltete 
(die  Verse  gerieten  dadurch  aus  dem  Maß).  Daß  die  Handschrift 
von  Hause  aus  keineswegs  auf  Überschreiben  von  Neumen  berechnet 
war,  konstatiert  Fleischer  ausdrücklich.  Somit  entfällt  nicht  nur 
jeder  Grund,  in  den  Neumenformen  der  Amiatiner-Bibel  die  älteste, 
ursprünglichste  Art  derselben  zu  sehen  und  vollends  braucht  man 
sich  nicht  mit  Fleischers  gezwungenen  Erklärungsversuchen  ernst- 
lich zu  befassen,  wie  aus  der  durch  dieselbe  begründeten  eckigen 
italienischen  Neumierung  die  überaus  zierliche,  leicht  gerundete  Form 
der  kursiven  Neumenschrift  entstehen  konnte,  welche  aus  einem 
nach  der  Tradition  aus  Rom  herübergesandten  Antiphonar  in  die 
St.  Gallener  Manuskripte  überging  (die  Annahme  der  ad  hoc  erfolgten 
Anfertigung  eines  sozusagen  stenographierten  Reise-Exemplares  für 
Romanus  ist  doch  wohl  gar  zu  weit  hergeholt)*). 

*)  Schlüsse  ähnlicher  Forciertheit  finden  sich  in  den  beiden  ersten 
Bänden  von  Fleischers  Neumenstudien  in  großer  Zahl.  Ihr  Bedenkliches 
liegt  darin,  daß  sie  Glieder  einer  Beweiskette  bilden,  durch  welche  nun  auch 
Neumierungen  ohne  Linien  lesbar  geworden  sein  sollen.  Ich  will  nur  ein 
paar  der  allerbedenklichsten  anführen,  nämlich  Bd.  I.  85  den  »Nachweis«,  daß 
der  Ton  a  der  älteste  Reperkussionston  ist,  d.  h.  der  Mittelton,  auf  welchem 
in  der  primitiven  Psalm odie,  wie  sie  Fleischer  für  lange  Zeit  als  die  einzige 
kirchliche  Gesangsform  annimmt ,  das  Gros  der  Silben  rezitiert  wurde  und 
von  dem  aus  sich  der  Acutus  um  eine  Stufe  erhoben  und  der  Gravis  um 
eine  Stufe  gesenkt  haben  soll.  Weil  der  Ton  des  griechischen  Tonsystems, 
welcher  Mese  hieß,  bei  Wiedergabe  der  Grundskala  des  griechischen  Noten- 
systems durch  unsere  Grundskala  (ohne  Vorzeichen)  als  a  geschrieben  werden 
muß,  soll  a  der  Ton  gewesen  sein,  auf  welchem  rezitiert  wurde.  Daß  später  (?) 
auch  c  große  Wichtigkeit  als  Reperkussionston  erlangte  (wo?  doch  wohl 
erst  in  den  entwickelten  Gesängen]  soll  eine  Verschiebung  des  ganzen  Be- 
tonungssystems um  eine, Terz  nach  oben  beweisen.  Dazu  führt  Fleischer 
an,  daß  Fr.  Bellerniaim  eine  ähnliche  '!)  Verschiebung  für  die  altgriechische, 
Gevaert  eine  ebensolche  für  die  altfränkische  Notenschrift  nachgewiesen  habe. 
Bellermann  hat  aber  gar  nichts  dergleichen  behauptet,  sondern  nur  die  Mei- 
nung ausgesprochen,  daß  die  Grundskala  der  griechischen  Notenschrift 
wohl  nicht  gerade  genau  der  Tonhohe  entspreche,  welche  ihre  Wiedergabe 
durch  unsere  Noten  ohne  Kreuze  oder  Been  ergibt.  Weil  nämlich  Beller- 
manns Grundskala  f—f  entschieden  zu  hoch  liegt  als  für  alle  Stimmgattungen 
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Durch  den  vorgreifenden  Versuch  der  Lösung  des  Problems 
der  Rhythmik  der  alten  Kirchengesänge  (Kap.  VHI.)  haben  wir  uns 
den  Blick  bereits  einigermaßen  frei  gemacht,  so  daß  wir  nicht  mehr 


gleich  bequem  singbare  Mitteloktave,  hält  er  für  geboten,  ihre  wirkliche  Lage 
zwei  Stufen  tiefer  zwischen  d  und  d'  anzunehmen.  Ähnlich  ist  es  mit  Gevaerts 
Nachweise  der  auch  in  meinen  »Studien  zur  Geschichte  der  Notenschrift« 
ausführlich  behandelten  Tatsache,  daß  die  lateinische  Buchstabentonschrift 
zuerst  mit  dem  Sinne  einer  Durtonleiter  auftaucht  {ABGDEFGA  — 
cdefgahc')  und  daß  dann  der  mit  der  griechischen  Theorie  vertraute 
Odo  von  Glugny  denselben  Buchstaben  den  Sinn  einer  Molltonleiter  gab, 
den  sie  bis  heute  behalten  haben.  An  eine  Höher-  oder  Tieferlegung  der  Rezi- 
tation dachte  er  dabei  sicher  nicht;  vielmehr  sind  nur  die  Tonzeichen  ver- 
schoben und  während  zuerst  die  vier  Finales  B  CD  E  hießen,  heißen  sie 
von  da  ab  D  EF  G.  blieben  aber  was  sie  vorher  waren,  nämlich  die  un- 
seren d  e  fg  entsprechenden  Töne.  Noch  schlimmer  ist  es  I.  87,  wo  das 
indische  (!)  Rezitationssystem  herangezogen  wird,  um  a  als  Reperkussionston 
zu  erweisen.  Zwar  entspricht  dem  nicht  die  Deutung,  welche  Fleischer 
selbst  S.  51  gegeben,  wo  vielmehr  h  Mittelton  ist  und  e  dem  Akut,  a  dem 
Gravis  entspricht;  aber  da  ist  leicht  abzuhelfen:  transponiert  man  die  indi- 
sche Rezitationsmelodie  einen  Ton  abwärts,  was  ja  selbstverständlich  die 
Tonverhältnisse  in  nichts  (!)  ändert,  so  stellt  sich  das  Verhältnis  so:  Mittel- 
ton at  Erhebung  b,  Senkung  g.  Dieser  kühne  Trick  ergibt  zwar  über  der 
Repercussa  einen  Halbton;  aber  was  tut  das?  liegt  doch  auch  über  der  grie- 
chischen Mese  neben  der  Paramese  zu  beliebiger  Verwendung  die  Trite 
synemmenon  b\  Daß  S.  85  der  Satz  steht  »Grundlage  für  allen  Gesang,  also 
auch  für  die  Rezitation,  war  im  Altertum  und  frühen  Mittelalter  —  wie  auch 
später  durch  alle  Zeiten  des  lateinischen  Kirchengesanges  bis  heute  —  die 
diatonische  Tonleiter«,  ist  vergessen,  und  mit  einem  Male  steht  sogar  für 
die  Rezitation  in  dem  bescheidenen  Umkreise  einer  Terz  die  Wahl  zwischen 
chromatischen  Tönen  zu  Gebote.  Auch  das  Rechenexempel  ist  überraschend, 
daß  für  den  Gircumflex  die  Bewegung  einen  Ton  hinauf  und  dann  einen 
herunter  einen  Spielraum  von  einer  großen  Terz  ergibt;  hier  hat  der  seltene 
Gebrauch  des  Wortes  oitovo;  bei  dem  Grammatiker  Dionysios  Olympios  im 
Sinne  von  »zweitönig«  d.  h.  zwei  Töne  zu  einem  Melisma  verbindend  (zur 
Erklärung  des  Circumflex)  die  merkwürdige  Rechnung  verschuldet.  An  an- 
derer Stelle  hält  freilich  Fleischer  selbst  an  der  einzig  und  allein  als  Grund- 
lage der  Neumenschrift  in  Betracht  kommenden  Deutung  des  Circumflex  a 
als  einmaliger  Tonbewegung  von  einer  höheren  Stufe  zu  einer  tieferen 
und  des  Anticircumflex  v  als  einmaliger  Bewegung  von  einer  tieferen  Stufe 
zu  einer  höheren  fest.  Ein  ebenfalls  sehr  anfechtbarer  Passus  in  Fleischers 
Neumenstudien  ist  die  Behauptung  der  Existenz  von  Schlüsselneumen, 
auffälligen  Sonderformen  der  italienischen  (lombardischen)  Neumierung,  welche 
feste  Anhaltspunkte  für  bestimmte  Tonhöhen  geben  sollen.  Fleischer  sagt 
(II.  127):  »Es  gibt  nämlich  besondere  Neumenzeichen  und  Neumenkombi- 
nationen,  die  durchaus  die  Bestimmung  der  Guidonischen  Schlüssel -Linien 
besitzen:  sie  bezeichnen  die  obere  Stufe  der  Halbtonschritte  im  mittelalter- 
lichen Tonsystem  [h—c\  e—f,  a—b),  d.  h.  die  Töne  c  oder  /",  zuweilen  auch 
den  seltener  angewendeten  Ton  b.  Kennt  man  diese  Schlüsselneumen,  so 
lassen  sich  die  Tonhöhen  der  sie  umgebenden  Neumen  leicht  bestimmen, 
ja  schon  bei  oberflächlichem  (!)  Zuschauen  kann  man  oft  aus  ihnen  die  Tön- 
bewegung der  ganzen  Neumation  erkennen.«     Diese  Schlüsselneumen  sollen 
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Gefahr  laufen ,  bei  der  speziellen  Erörterung  der  ältesten  Noten- 
schriften an  elementaren  Deutungsfragen  zu  scheitern.  Der  Ge- 
samtbestand der  Gesänge  von  den  einfachsten  bis  zu  den  kompli- 


sein:  der  senkrechte  Akut-Strich  mit  einem  neben  den  Kopf  des  Strichs  ge- 
setzten Punkt  (|")j  welcher  durch  die  ausnahmsweise  Stellung  des  Punktes 
(hoch  statt  tief)  stets  die  obere  Stufe  des  Halbtons  und  zugleich  Tonwieder- 
holung (!)  anzeigen  soll,  ferner  das  die  Tonstufen  der  currens  (repercussa,  also 
f,  a,  c'  oder  et)  anzeigende  Zeichen  des  Spiritus  asper  -w  und  endlich  das 
Quilisma,  das  stets  auf  eine  Halbtonstufe  fallen  soll.  Auch  wenn  sich  diese 
Aufstellungen  als  wirklich  zuverlässig  erwiesen,  wäre  damit  nicht  viel  für  eine 
sichere  Entzifferung  von  Neumen  ohne  Linien  gewonnen,  da  doch  das  Schwan- 
ken eines  Zeichens  zwischen  soviel  Tonhöhenbedeutungen  den  Hauptmangel 
der  Neumenschrift  immer  noch  recht  grell  hervortreten  ließe.  Denn  un- 
glücklicherweise stehen  gerade  in  den  ältesten  Denkmälern  die  Neumen, 
soweit  sie  nicht  auf  eine  Silbe  zusammengehören,  ohne  jede  Rücksicht  auf 
relative  Tonhöhenbedeutung  in  einer  Linie  nebeneinander.  Ob  aber  ein 
Quilisma  den  Halbton  e  f  oder  aber  a  b  oder  h  e  oder  gar  e  f  angeht,  ist 
doch  am  Ende  beinahe  wichtiger,  als  zu  wissen,  daß  das  getrillerte  Intervall 
ein  Halbton  ist.  Leider  belegen  aber  schon  die  Umschreibungen  der  Neumen 
in  Buchstaben-Notierung  im  Antiphonar  (Tonale)  von  Montpellier  auch  das 
Vorkommen  des  Quilisma  für  Ganztonstufen,  z  B.  für  ga  (vgl.  das  Fac- 
simile  der  Paleographie  musicale  fol.  21): 


/  gh  i  gh  i  hg 

e  -  is 

Vgl.  auch  Dom  Pothiers  Graduale  S.  74,  4  60,    164  usw. 

Ebenso  ist  es  mit  den  Reperkussionstönen.  Was  nützt  uns,  daß  die  so 
außerordentlich  häufigen,  die  Tonrepetition  anzeigenden  Neumen  ||  oder  ||j  oder 
sv  x^  sowie  f  |r  usw.  im  allgemeinen  nur  f,  a,  c  oder  d  bedeuten,  da  sie 
Unterschiede  der  Tonhöhenlage  bis  zu  einer  Sexte  offen  lassen?  Das  Anti- 
phonar von  Montpellier  überträgt  aber  ||  sogar  auch  manchmal  mit  gg.  Wenn 
nicht  der  Kirchenton  bekannt  ist,  dem  die  betreffende  Melodie  angehört,  ist 
auch  die  Annahme  der  ausschließlichen  Anwendung  dieser  Zeichen  für  die  Re- 
perkussionstöne  keine  verläßliche  Hilfe.  Auf  alle  Fälle  bleiben  aber,  selbst  wenn 
man  den  Reperkussionston  mit  Sicherheit  feststellen  kann,  im  übrigen  so  viele 
Zweifel  über  die  Größe  der  Intervalle  der  Steigung  oder  des  Fallens  sowohl 
innerhalb  mehrtöniger  Neumen  als  auch  von  Virga  zu  Virga  oder  von  Punkt 
zu  Virga  usw.,  daß  die  Behauptung  der  Möglichkeit  des  Erkennens  des 
Gesamt  Verlaufs  einer  Melodie  als  eine  starke  Übertreibung,  als  ein  unverant- 
wortlicher Optimismus  bezeichnet  werden  muß.  Ja,  wenn  das  von  Fleischer 
behauptete  Rezitieren  auf  einer  ganz  kleinen  Anzahl  von  Tonstufen  für  die 
Zeit  ernstlich  in  Betracht  kommen  könnte,  aus  welcher  uns  die  Monumente 
vorliegen,  wäre  vielleicht  mit  solchen  Hilfsmitteln  etwas  anzufangen.  Da 
aber  das  hohe  Alter  des  melismatischen  Gesanges  außer  Frage  steht,  müssen 
wir  einfach  eingestehen,  daß  wir  nach  Fleischer  noch  ebensoweit  von  der 
Entzifferung  von  Neumen  ohne  Linien  entfernt  sind,  wie  vor  ihm.  Nach 
Fleischers  natürlich  ganz  indiskutabler  Ansicht  hätte  freilich  die  Beschränkung 
auf  eine  eintönige  Art  von  Rezitation  auf  dem  Mitteltone  a  mit  Abbiegungen 
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ziertesten,  reich  ausgeführten,  steht  dank  der  Tradition  durch  lange 
Jahrhunderte  als  ein  wertvoller  Besitz  im  großen  und  ganzen  über- 
sichtlich vor  uns,  und  wir  sind  damit  in  der  glücklichen  Lage,  die 
älteren  unvollkommenen  Formen  der  Notierung  mehr  rückschauend 
mit  rein  historischem  Interesse  ins  Auge  fassen  zu  können.  Des- 
halb ist  auch  die  Frage  nach  den  letzten  Wurzeln  der  Neumen- 
schrift für  uns  von  sekundärer  Bedeutung.  Nicht  die  Beschaffen- 
heit und  Bedeutung  der  Notenschriftzeichen,  sondern  vielmehr  die 
Beschaffenheit  der  Gesänge,  welche  sie  fixieren  sollen,  ist  das  uns  in 
erster  Linie  Interessierende  und  wir  haben  schwerwiegende  Gründe 
gefunden  für  die  Annahme,  daß  die  Gesänge  schon  in  den  ersten 
Jahrhunderten  des  Christentums  einen  Reichtum  der  melodischen 
Gestaltung  hatten,  welchem  primitive  Stadien  der  Entwicklung  der 
Notenschrift  wie  die  von  Coussemaker  oder  Fleischer  angenom- 
menen in  keiner  Weise  voll  gerecht  werden  könnten.  Wenn  schon 
zur  Zeit  Gregors  II.  (715 — 31)  neue  Melodien  nicht  mehr  für  den 
Gursus  zugelassen  wurden,  wie  Gevaert  wegen  der  Entlehnung  der 
Melodien  für  die  Gesänge  der  Donnerstagsmessen  der  Fastenzeit 
von  anderen  Kirchenzeiten  her  überzeugend  nachgewiesen  hat,  so 
ist  doch  wTohl  schwerlich  anzunehmen,  daß  um  dieselbe  Zeit  die 
Neumenschrift  sich  noch  in  dem  Stadium  der  allerersten  Anfänge 
befunden  hätte,  wie  Fleischer  aus  der  Amiatiner-Bibel  demonstriert. 
Gevaerts  Anfechtung  der  gregorianischen  Tradition  ist  aber  ihres 
Hauptgewichtes  beraubt,  sobald  man  den  ja  an  sich  ganz  fernlie- 
genden Gedanken  bestimmt  aufgibt,  daß  Gregor  I.  mit  der  Kompo- 
sition, ja  selbst  auch  nur  mit  der  Kompilation  der  Gesänge  sich 
persönlich  in  größerem  Maßstabe  befaßt  haben  müßte.  Da  Gesang- 
bücher aus  der  Zeit  Gregors  des  Großen  nicht  erhalten  sind,  aber 
auch  solche  aus  der  Zeit  des  zweiten  und  des  dritten  Gregor  gänz- 
lich fehlen,  so  ist  auch  keinerlei  Beweis  erbracht,  daß  etwa  der 
letztere  die  Rolle  in  der  Musikgeschichte  gespielt  hätte,  welche  die 
Tradition  Gregor  dem  Großen  zuschreibt.  Für  die  Geschichts- 
schreibung ist  daher  ein  zwingender  Grund  nicht  vorhanden,  der 
alten  Überlieferung   zu  widersprechen,  daß  unter  dem  Pontifikate 


um  eine  Sekunde  ^oder  allenfalls  Terz,  nach  oben  und  nach  unten  bis  ins 
10.  Jahrhundert  gedauert,  wo  die  Sequenzen  aufkamen  und  die  Psalmodie 
aus  der  Form  des  Accentus  in  die  des  Concentus  überging  (1.420):  »Die 
Mischform  von  Concentus  und  Accentus.  die  die  Sequenzen  bilden,  war  das 
geeignetste  Mittel,  die  alten  herben  (?)  und  einfachen  Weisen  im  Ohr  zu  ver- 
wischen; das  Ohr  empfand  ihre  Monotonie,  einmal  bekannt  geworden  mit 
den  gefälligen  einschmeichelnden  Tongängen  der  neuen  Form  zu  peinlich, 
um  sich  nicht  von  ihr  ab  und  einem  reizenderen  Gebilde  zuzuwenden  und 
—  das  Schicksal  der  alten  Rezitationsweise,  die  schon  zu  den  Zeiten  der 
Apostel  gelebt  hatte,  war  besiegelt«. 
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Gregors  des  Großen  im  großen  und  ganzen  der  gesangliche  Teil 
der  Liturgie  die  für  die  Folgezeit  festgehaltene  Redaktion  erfahren 
hat,  und  es  spricht  eine  große  Wahrscheinlichkeit  dafür,  daß  die 
Form  der  Aufzeichnung  der  Melodien  damals  schon  diejenige  ge- 
wesen ist,  welche  wir  aus  den  ältesten  St.  Gallener  Antiphonarien 
kennen.  Die  Amiatiner-Bibel  kann,  auch  wenn  man  für  die  nach- 
träglich eingetragenen  Neumierungen  die  Zeit  unmittelbar  nach  dem 
Tode  des  Ceolfrid  annimmt,  nicht  als  ein  Beweis  gegen  diese  An- 
nahme angeführt  werden,  da  die  Einfachheit  der  Melodien  der  Klage- 
lieder Jeremiä  auch  in  der  Folgezeit  dieselbe  ist.  Fleischer  hat 
aber  dem  Umstände  zu  wenig  Beachtung  geschenkt,  daß  die  Neumen, 
welche  den  die  einzelnen  Abschnitte  eröffnenden  Buchstabennamen 
(Aleph,  Beth,  Gimel  etc.)  übergeschrieben  sind  und  (wie  Fleischer 
richtig  erkennt)  in  ähnlicher  Weise  die  Melodiebewegung  der  nach- 
folgenden Gesänge  andeuten,  wie  z.  B.  bei  Notkers  Sequenzen  die 
vorangestellten  Alleluja-Neumierungen ,  bereits  die  komplizierteren 
Neumenformen  belegen,  also  auf  dem  Boden  der  voll  entwickelten 
Neumenschrift  stehen. 

Die  gelehrten  Benediktiner  von  Solesmes  haben  zwar  ebenfalls 
die  Coussemakersche  Idee  der  Ableitung  der  Neumenschrift  aus 
den  sprachlichen  Akzenten  aufgenommen,  dieselbe  aber  freier  auf- 
gefaßt und  durchgeführt.  Ebensowenig  wie  Coussemaker  geben 
sie  sich  mit  fruchtlosen  Konstruktionsversuchen  für  etwaige  Formen 
der  Neumen  vor  dem  8.  oder  7.  Jahrhundert  ab,  und  wie  Cousse- 
maker drei  Stufen  der  Neumierung  vor  Guido  von  Arezzo  unter- 
scheidet, 

I.  Eigentliche  Neumen  (Neumes  primitifs), 
IL  Neumen  mit  Kenntlichmachung  der  relativen  Tonabstände 
(Neumes  a  hauteur  respective  mit  der  wichtigen  speziellen 
Unterart  von  Neumen,  die  alle  Figuren  in  Einzelpunkte  auf- 
lösen,   deren    Abstände    die    Intervalle    kenntlich    machen, 
Neumes  ä  points  superposes  , 
III.  Neumen  mit  einer  zunächst  nur  geritzten,  später  farbig  (rot) 
gezogenen  Linie, 
so  unterscheidet  Dom  Moequer eau  in   der  Abhandlung  »Origine  et 
classement  des  differents  ecritures    neumatiques«  im   ersten  Bande 
der  Paleographie  musicale  mit  noch  schärferer  Betonung  der  Her- 
kunft der  Neumen  aus  den  Akzenten  die  beiden  Notierungsformen: 
I.  Notation  oratoire  ou  chironomique, 
IL   Notation  musicale  ou  diastematique, 
was  man  etwa  umschreiben  kann  durch: 

I.  Neumen,  welche  nur  ungefähr  den  Tonfall  andeuten, 
IL  Notierung  mit  Kenntlichmachung  der  musikalischen  Intervalle. 
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Die  für  das  Studium  der  Entwicklung  der  verschiedenen  Neumen- 
formen  so  erwünschte  und  wichtige  im  2. — 3.  Jahrgange  der  Paleo- 
graphie  veröffentlichte  Sammlung  von  mehreren  hundert  photo- 
graphischen Reproduktionen  eines  und  desselben  Responsorium 
graduale  (Justus  ut  palma  florebit)  aus  Neumenmanuskripten  des 
9. — 17.  Jahrhunderts  nennt  die  oratorischen  oder  chironomischen 
Neumen  kurzweg  Akzent -Neumen  (Neumes-accents)  und  setzt  in 
einer  längeren  einleitenden  Studie  die  Untersuchungen  über  die 
Bedeutung  der  einzelnen  Zeichen  und  die  mancherlei  graphischen 
Unterschiede  fort,  welche  sich  im  Laufe  der  Zeit  in  verschiedenen 
Ländern  entwickelten.  Schon  Goussemaker  hat  bestimmt  ausge- 
sprochen (Histoire  de  l'harmonie  au  moyen-äge  S.  162),  daß  den 
mancherlei  scheinbar  sehr  großen  Unterschieden,  welche  das  äußere 
Aussehen  dieser  Neumierungen  bietet,  wenig  Gewicht  beizulegen 
ist:  »Sauf  quelques  modifications  de  detail,  resultant  du  genie  calli- 
graphique  de  tel  ou  tel  peuple,  il  est  facile  de  reconnaitre,  qu'ils 
procedent  d'une  seule  et  meine  source«. 

Alle  Versuche,  für  die  einzelnen  Neumenzeichen  eine  ursprüng- 
liche, etwa  später  in  Vergessenheit  geratene  bestimmte  Intervall- 
bedeutung ausfindig  zu  machen,  sind  durchaus  resultatlos  verlaufen. 
Es  bleibt  daher  nichts  anderes  übrig,  als  sich  an  die  Umschrei- 
bungen in  sicher  lesbare  Formen  zu  halten,  welche  die  Neumen 
seit  dem  \  0.  Jahrhundert  erfahren  haben.  Wenn  auch  in  der 
langen  Zeit  .  seit  Entstehung  der  Gesänge  bis  zu  dieser  Periode 
zweifelloser  Fixierung  der  Tonhöhen  sich  gar  mancherlei  Abwei- 
chungen im  Detail  eingeschlichen  haben  mögen,  ja  sicher  einge- 
schlichen haben,  wie  deutlich  aus  den  Divergenzen  der  verschie- 
denen Umschreibungen  hervorgeht,  so  ist  es  doch  schon  recht 
erstaunlich,  daß  überhaupt  erhaltene  Umschreibungen  so  weit  zurück- 
reichen. Denn  bereits  bei  Hucbald  und  Odo  von  Clugny  (beide 
um  900)  linden  wir  solche  und  auch  die  um  dieselbe  Zeit  ein- 
setzenden Tonarien  (die  des  Regino  von  Prüm,  Odo  von  Clugny  und 
einige  anonyme)  geben  durch  Zuweisung  der  einzelnen  Gesänge 
zu  bestimmten  Tonarten  feste  Anhaltspunkte  für  die  Tonhöhenlagen 
zunächst  der  Reperkussionstöne  und  der  Schlüsse,  aber  auch  für 
die  Hauptformeln  der  Melodiegestaltung.  Mit  Recht  betont  Gevaert 
die  Wichtigkeit  der  Tonarien  für  die  Eruierung  der  korrekten 
Fassung  zweifelhaft  gewordener  Melodieteile.  Der  Vergleich  von  in 
griechische  oder  lateinische  Buchstabennotierung  oder  in  die  Huc- 
baldsche  Dasia-Notierung  umgeschriebenen  oder  mit  den  Intervall- 
zeichen des  Hermannus  Contractus  versehenen  oder  aber  auf  Linien 
gesetzten  Neumierungen  mit  den  älteren  linienlosen  Akzentneumen 
gibt  nicht  nur  den  Schlüssel  für  die  Deutung  der  letzteren,  sondern 
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gestattet  sogar  vielfach,  wo  mehrere  vorliegende  Übertragungen 
nicht  miteinander  harmonieren,  die  Korrektur  der  Tradition  aus 
der  linienlosen  Neumierung.  In  dieser  Hinsicht  besteht  ein  scharfer 
Gegensatz  zwischen  den  Ansichten  Gevaerts  und  Fleischers,  da 
letzterer  im  blinden  Vertrauen  auf  seine  sichere  Lösung  der  Frage 
der  Lesbarkeit  linienloser  Neumen  den  späteren  Übertragungen 
jegliche  Beweiskraft  abspricht,  Die  Benediktiner  von  Solesmes 
stehen  in  dieser  Frage  ganz  auf  demselben  Standpunkte  wie  Ge- 
vaert.  Der  Fleischerschen  Idee  der  durchaus  nur  rezitativischen 
Natur  des  älteren  Kirchengesanges  steht  natürlich  Gevaert  so  schroff 
wie  nur  möglich  gegenüber,  obgleich  die  Ansicht  von  der  relativ 
späten  Entstehung  der  melismatischen  Gesänge  (7.  Jahrhundert) 
das  Gegenteil  zu  beweisen  scheint.  Aber  da  Gevaert  in  den  Anti- 
phonen direkte  Umbildungen  altgriechischer  Hymnengesänge  sieht, 
so  ist  für  ihn  selbstverständlich  irgendwelcher  Anschluß  an  Flei- 
schers Leugnung  eigentlichen  Gesanges  für  die  älteren  Jahrhunderte 
undenkbar.  Wie  sich  Gevaert  die  Entstehung  und  Entwicklung  der 
Neumenschrift  denkt,  hat  er  meines  Wissens  noch  nicht  ausge- 
sprochen; ich  glaube  aber  nicht  fehlzugehen,  wenn  ich  für  ihn, 
ebenso  wie  für  Dom  Pothier,  Dom  Mocquereau,  Peter  Wagner 
usf.  annehme,  daß  sie  an  eine  stetige  Entwicklung  der  Neumen 
als  Notenschrift  auch  für  die  Jahrhunderte  glauben,  aus  denen  uns 
Belege  fehlen. 

Vertrauen  wir  den  Schriftstellern  des  9. — I  0.  Jahrhunderts,  so 
hat  die  Neumenschrift  vor  ihrer  Fixierung  auf  einem  Liniensystem 
nur  die  eine  positive  Eigenschaft  besessen,  daß  sie  unzweifelhaft 
anzeigte,  wie  die  einzelnen  Melismen  einer  Melodie  sich  auf  die 
Textunterlage  verteilten ;  es  fehlte  ihr  also  die  Fähigkeit,  die  effek- 
tiven Tonhöhenlagen  der  einzelnen  Töne  genau  auszudrücken.  Eine 
eigentliche  Notenschrift  ist  darum  die  Neumenschrift  vor  ihrer  Ver- 
bindung mit  der  Buchstabentonschrift  (durch  das  Liniensystem)  über- 
haupt nicht  gewesen.  Wenn  sich  nun  aber  ergibt,  daß  die  Zahl 
der  wirklich  voneinander  verschiedenen  Melodien  der  alten  Kirchen- 
gesänge eine  beschränkte  gewesen  ist  und  daß  vielmehr  eine  größere 
Zahl  verschiedener  Texte  nach  derselben  Melodie  gesungen  wurde, 
so  kann  man  wohl  begreifen,  wie  eine  solche  abgekürzte,  nur 
das  Verhältnis  der  als  bekannt  vorausgesetzten  Melodie 
zu  dem  jeweiligen  Texte  feststellende  Notierungsweise  all- 
gemeine Verbreitung  finden  und  sich  durch  lange  Jahrhunderte 
ohne  eigentliche  Veränderung  halten  konnte.  Schon  Hucbald  (ca.  900) 
sagt  von  der  in  ihrem  äußeren  Ansehen  in  verschiedenen  Gegenden 


verschiedene   Formen    aufweisenden    Neumenschrift,    daß    dieselbe 
allerdings  an  Bestimmtheit  hinter  der  griechischen  Buchstabenton- 
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schrift  erheblich  zurückstehe;  habe  man  die  griechischen  Noten 
gelernt,  so  sei  man  auch  ohne  Lehrer  imstande,  jede  beliebige  Me- 
lodie abzusingen,  was  gegenüber  einer  neumierten  Melodie  durchaus 
nicht  der  Fall  sei,  bei  der  vielmehr  die  Notierung  nur  in  beschei- 
denem Maße  eine  Gedächtnishilfe  abgeben  könne  (Gerbert  Script. 
I.  117:  »per  has  omne  melum  annotatum  etiam  sine  docente 
postquam  semel  cognitae  fuerint  valeat  decantari,  quod  his  notis, 
quas  nunc  usus  (!)  tradidit,  (quaeque  pro  locorum  varietate  di- 
versis  nihilominus  deformantur  figuris,  quamvis  aliquid  pro- 
sint  ad  rememorationis  [Codd.  remunerationis]  subsidium, 
mini  nie  potest  contingere«).  Nachdem  er  an  einem  Beispiel 
demonstriert,  wie  sie  bezüglich  des  Anfangstons  und  der  Grüße 
der  folgenden  Intervalle  den  Leser  gänzlich  im  ungewissen  lassen, 
wenn  er  nicht  die  Melodie  bereits  durch  Hören  kennt  (nisi  auditu 
ab  alio  percipias),  hebt  er  aber  auch  die  Vorzüge  der  Neumen 
mit  beredter  Überzeugung  gebührend  hervor  und  erklärt,  daß  sie 
doch  nicht  so  ganz  entbehrlich  seien,  weil  sie  dazu  dienen, 
das  Anhalten  der  Melodie  auf  einzelnen  Tönen,  vorkommende  Triller, 
sowie  die  engere  Zusammengehörigkeit  oder  Nichtzusammengehörig- 
keit  zu  Figuren  und  das  Hinauf-  oder  Herabschleifen  des  Schluß- 
tons bei  gewissen  Lautbildungen  (!)  auszudrücken,  wovon  die  (grie- 
chischen) Kunstnoten  absolut  nichts  anzuzeigen  vermögen  (Gerbert 
Script.  I.  118:  »Hae  autem  consuetudinariae  [!]  notae  non  omnino 
habentur  non  necessariae,  quippe  cum  et  tarditatem  cantilenae  et 
ubi  tremulam  sonus  contineat  vocem,  vel  qualiter  ipsi  soni  jungantur 
in  unum  vel  destinguantur  ab  invicem,  ubi  quoque  claudantur  in- 
ferius  vel  superius  pro  ratione  quarundam  literarum,  quorum  nihil 
omnino  hae  artificiales  notae  valent  ostendere«).  Gerade  der  Um- 
stand, daß  man  eine  bezüglich  der  Einzelintonation  so  unbestimmte 
Notierungsweise  vor  Tonschriften  unzweideutiger  Tonbedeutung  wie 
der  auch  damals  noch  nicht  ganz  vergessenen  und  jedenfalls  in 
den  vorausgehenden  Jahrhunderten  noch  in  der  Praxis  lebendigen 
griechischen  Notenschrift  den  Vorzug  gab,  ist  ein  schwerwiegender 
Grund,  an  eine  reich  entwickelte  melodische  Gestaltung  in  früher 
Zeit  zu  glauben.  Das  bunte  Figurenwerk  der  kirchlichen  Melodien, 
wie  wir  es  in  dem  vorausgehenden  Kapitel  aufgewiesen  haben,  aus  der 
jeder  Anschaulichkeit  entbehrenden  Buchstabennotation  zusammen- 
zulesen, war  eine  harte  Aufgabe,  und  Umschreibungen  in  die  eine 
oder  die  andere  der  oben  angeführten  bestimmteren  Notenschriften 
des  10. — 1 1 .  Jahrhunderts  mußten  daher  Ausnahmen  bleiben,  die 
nur  theoretischen,  didaktischen  Zwecken  dienten.  Auch  die  Doppel- 
notierung des  Tonale  missarum  von  Montpellier  ist  durchaus  ein 
Lehrbuch  (ein  Tonarius  mit  ganz  eingetragenen  Melodien)  und  nicht 
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ein  Singbuch  für  den  praktischen  Gebrauch.  Alles  kam  doch 
darauf  an,  aus  dem  Gesangbuch  schnell  ablesen  zu  können,  wie 
man  die  (bekannte  Melodie  auf  den  gerade  vorliegenden  Text  an- 
zuwenden hatte.  Es  ist  das  allerdings  ein  Gesichtspunkt  für  die  Beur- 
teilung der  Neumenschrift,  der  erst  seit  wenigen  Jahrzehnten  in  den 
Vordergrund  getreten  ist.  Möglicherweise  haben  die  versuchten 
Zusammenstellungen  nach  derselben  Melodie  zu  singender  Texte 
S.  148 — 149  und  Tafel  V  meiner  »Studien  zur  Geschichte  der  Noten- 
schrift« (1878)  den  ersten  Anstoß  dazu  gegeben,  durch  Untersuchung 
des  Verhältnisses  zwischen  Text  und  Melodie,  jenachdem  der  Text 
silbenreicher  oder  silbenärmer  ist,  einer  idealen  Sonderexistenz  der 
Melodien  auf  die  Spur  zu  kommen,  wobei  sich  die  weitere  Aussicht 
auftat.  daß  vielleicht  diesen  Melodien,  die  so  mancherlei  verschie- 
denen lateinischen  Texten  angepaßt  wurden,  zuerst  griechische  oder 
auch  hebräische  bzw.  syrische  Texte  untergelegen  haben.  Eine 
breitere  Inangriffnahme  solcher  Vergleiche,  wie  ich  sie  als  even- 
tuell Erfolg  verheißend  angedeutet  hatte,  ist  Dom  Moequereaus  große 
Studie  »L'influence  de  l'accent  tonique  latin  et  du  cursus  sur  la 
strueture  melodique  et  rythmique  de  la  phrase  gregorienne«  in  der 
Paleographie  musicale  1892  (3.  Jahrg.),  welche  nicht  weniger  als 
18  verschiedene  Textunterlagen  zu  derselben  Melodie  (derjenigen 
des  Justus  ut  palma  florebit)  zusammenstellt  (vgl.  meine  Zusam- 
menstellung i.  d.  Beilage  zu  S.  47).  Das  Ergebnis  ist,  um  es  mit  ein 
paar  Worten  zu  sagen,  für  silbenreichere  Texte  die  teilweise  Zerlegung 
tonreicherer  Melismen  in  ihre  Elemente,  vor  allem  eine  erhebliche 
Vermehrung  der  Reperkussionen,  für  silbenärmere  Texte  die  Zu- 
sammenrückung der  Neumen  zu  reichen  Gruppenneumen.  Die  Ein- 
schaltung ganz  neuer  Melodieteile,  desgleichen  das  Ausfallen  von 
solchen,  wird  man  vielleicht  schon  als  dem  eigentlich  herrschenden 
Bildungsprinzip  widersprechend  betrachten  und  einer  Zeit  zuweisen 
müssen,  welcher  das  Bewußtsein  der  melodischen  Identität  der  ver- 
schiedenen Gesänge  bereits  abhanden  gekommen  war.  Weiter  ergibt 
die  Vergleichung,  daß  diejenigen  Silben,  welche  bei  natürlicher  Dekla- 
mation die  Hauptträger  von  Sinnakzenten  sind,  bei  allen  Text- 
unterlagen dieselben  Hauptausbiegungen  der  Melodie  erhalten,  so  daß 
man  schließen  muß,  daß  auch  ein  idealer  Rhythmus  durch  schnel- 
leren Vortrag  sich  einschaltender  Silbenhäufungen  oder  umgekehrt 
durch  breiteren  Vortrag  silbenärmerer  Teile  gewahrt  wird.  Die  Be- 
deutung eines  solchen  idealen  Rhythmus  ist  von  keinem  geringeren 
als  Richard  Wagner  in  einer  jeden  Widerspruch  ausschließenden 
klassischen  Fassung  in  seiner  Schrift  »Oper  und  Drama«  im  zweiten 
Abschnitt  des  dritten  Teiles  dargelegt  worden  (Ges.-Ausg.  IV.  S.  148 
— 1  60).    WTas  da  Wagner  über  Einhaltung  regelmäßiger  Zeitabstände 
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für  die  Hauptbetonungen  auch  beim  bloßen  Sprechen  sagt,  ist 
wohl  geeignet,  von  denjenigen  beherzigt  zu  werden,  welche  mit 
einem  sogenannten  »freien  Rhythmus  <  für  den  gregorianischen  Ge- 
sang auszukommen  glauben.  Ich  unterlasse  es  hier,  ein  ausführ- 
liches Zitat  einzurücken,  verweise  aber  mit  allem  Nachdruck  auf 
die  merkwürdige  Auslassung  eines  hervorragenden  schöpferischen 
Genius  über  die  das  scheinbar  strenger  Formen  sich  entschlagende 
Schaffen  leitenden  Gesetze  künstlerischer  Gestaltung. 

Treten  wir  mit  solchergestalt  frei  gemachtem  Blick  an  die 
Neumennotierungen  heran,  so  werden  wir  weniger  deren  Unvoll- 
kommenheiten  sehen  als  vielmehr  ihre  seltenen  positiven  Eigen- 
schaften. Wir  erkennen  dann  mit  Staunen  und  Bewunderung,  daß 
das  unsere  heutige  Notenschrift  so  himmelhoch  über  alle  anderen 
Notierungsweisen  erhebende  Moment  der  direkten  Anschaulich- 
keit ein  Erbteil  der  Neumenschrift  ist,  daß  unsere  Notenschrift 
nur  eine  im  Laufe  der  Jahrhunderte  konsequent  ausgebaute  Neu- 
mierung  ist! 

Also  erste  Vorbedingung  für  eine  gerechte  Beurteilung  des  Wertes 
der  Neumen  ohne  Linien  ist  die  Annahme  einer  beschränkten  An- 
zahl durch  direkte  Überlieferung  mittels  Vorsingens  und  Nachsingens 
weitergegebener  Melodien;  nicht  die  Festlegung  dieser  Melodien  in 
einer  jeden  Einzelton  genau  bestimmenden  Notierung  ist  ihr  Zweck, 
sondern  vielmehr  die  besondere  Art  ihrer  Anpassung  auf  den  jedes- 
maligen Text.  Das  ist  freilich  ein  der  Grundidee  von  Fleischers  Neu- 
menstudien  sehr  fernliegender  Gesichtspunkt.  Der  Gedanke  an  eine 
monotone  Rezitation  verschwindet  dabei  gänzlich  aus  dem  Gesichts- 
kreise und  es  rückt  vielmehr  das  eigentlich  Melismatische,  der  Duktus 
einer  musikalisch  frei  erfundenen  Melodie  in  den  Vordergrund. 
Die  Annahme,  daß  auch  die  Art  der  Verteilung  der  Melismen  auf 
die  verschiedenen  Textunterlagen  lange  Zeit  nicht  graphisch  fixiert, 
sondern  ebenfalls  nur  der  direkten  Weitergabe  durch  lebendigen 
Vortrag  überlassen  geblieben  wäre,  ist  zwar  nicht  ausgeschlossen 
aber  doch  sehr  unwahrscheinlich.  Haben  die  Chorleiter  wirklich, 
wie  gut  verbürgt  ist,  mit  Handbewegungen  die  Melodieführung  an- 
gedeutet, so  werden  doch  zweifellos  sie  sich  dabei  graphisch  fixierter 
Vorlagen  bedient  haben.  Daß  nicht  auch  jedem  Chorsänger  ein 
Buch  mit  solchen  Notierungen  zur  Verfügung  stand,  ist  dagegen 
selbstverständlich,  schon  wegen  der  Kostbarkeit  der  Singbücher. 
Der  Chor  lernte  in  der  Singschule  die  Melodien,  und  auch  die  vielen 
Texte  mußte  er  auswendig  wissen;  beim  jedesmaligen  Vortrage  aber 
sorgte  der  cheironomierende  Chorleiter  dafür,  daß  die  Textunterlegung 
in  der  für  den  Fall  gebotenen  Weise  durchgeführt  wurde.  Dafür  war 
aber  mit  einer  beschränkten  Zahl  von  Zeichen  wohl  auszukommen. 
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Tatsächlich  ist  denn  auch  die  Zahl  der  eigentlichen  Elemente 
der  Neumenschrift  nur  eine  kleine:  da  sind  zunächst  die  zweifellos 
mit  Recht  auf  die  Akzente  der  alexandrinischen  Grammatiker  zu- 
rückgeführten, jedenfalls  in  der  Idee  mit  denselben  übereinstim- 
menden Zeichen  für  Einzeltüne: 

/  oder  /    '  f  Virga,  Virgula  s.  v.  w.   ein  höherer  Ton  (Ac- 

centus  acutus,  ?:po;ojoia  o^sta)  und 
V   oder  -  •  ♦  (Virga  jacens,  Jacens)  Punctus  S.v.w.  ein  tieferer 
Ton  (Accentus  gravis,  Tipocqjoia  ßapeTa), 

Diese  beiden  Zeichen  haben  aber  die  Bedeutung  von  hüher  oder 
tiefer  zunächst  nur,  wo  sie  direkt  nebeneinander  auftreten,  also  in 
den  Folgen 

/.    oder  /_  (Virga  subpunctis)  und 
./   oder  _/   (Virga  praepunctis), 

sei  es  als  Einzelzeichen  über  zwei  einanderfolgenden  Silben  oder  auch 
als  Andeutung  eines  auf  eine  Silbe  auszuführenden  Melisma.  Schon 
für  eine  ansteigende  oder  absteigende  Folge  dreier  Töne  reicht  aber 
diese  Unterscheidung  nicht  mehr  ganz  aus  und  wird  die  relative 
Hühenstellung  zweier  Punkte  gegeneinander  zu  Hilfe  genommen: 

.^oder_.^  (Scandicus,  Salicus,  Virga  praebipunctis)  drei  Töne  in 

steigender  Folge, 
'\  oder     A    (Glimacus,  Virga  subbipunctis)  drei  Töne  in  fallender 

Folge. 

Hier  bedeutet  bereits  der  eine  Punkt  einen  höheren  Ton  als  der  ihm 
vorausgehende  oder  folgende  und  ist  es  dabei  unerläßlich,  die  auf- 
steigende oder  absteigende  Folge  direkt  durch  die  Stellung  der 
Punkte  anschaulich  zu  machen;  dasselbe  Mittel  muß  zur  Anwen- 
dung kommen,  wo  noch  mehr  Punkte  einer  Virga  vorausgehen  oder 
folgen : 

/  (Virga  praetripunctis)  4  Töne        >  '  (Virgapraediatessaris)bTöne 
in  aufsteigender  Folge  .  *  in  aufsteigender  Folge 

/m      (Virga  subtripunctis)  4  Töne        '.     (Virga  subdiatessaris)  5  Töne 
in  absteigender  Folge  \      in  absteigender  Folge; 

auch  sogar  mit  fünf  Punkten  vor  oder  nach  der  Virga  (Virga  prae- 
diapentis,  Virga  subdiapentisj.  Verbindungen  von  zwei  oder  mehr 
ihrer  Höhenstellung  nach  unterschiedenen  Punkten  mit  einer  Virga 
kommen   aber  nur   als    Melisma   auf    derselben   Silbe    in   Betracht. 
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Stehen  über  mehreren  einander  folgenden  Silben  Punkte  oder  auch 
Virgen,  so  geben  dieselben  nach  Ausweis  der  Monumente  keinen 
Aufschluß  mehr  über  ihre  relative  Höhenlage  und  werden  in  der 
ersten  Periode  der  Neumenschrift  (vor  Aufkommen  der  Neumes  ä 
hauteur  respective)  nicht  durch  verschiedene  Höhenstellung  unter- 
schieden ;  nur  der  Wechsel  zwischen  Virga  und  Punkt  deutet  immer 
auf  tiefer  und  höher.  Höchstens  läßt  sich  für  Anfänge  in  tiefer 
Lage  die  Bevorzugung  des  Punkts  für  den  ersten  Ton  und  für 
Anfänge  in  hoher  Lage  die  Wahl  der  Virga  konstatieren.  Aber 
z.  B.  kann  das  Auftreten  einer  längeren  Reihe  von  Virgen  als  Einzel- 
zeichen über  einander  folgenden  Silben  ebensogut  ein  Stillstehen  auf 
derselben  Tonhöhe  als  eine  ansteigende  Folge  bedeuten.  Hierin 
zeigt  sich  recht  deutlich,  daß  der  eigentliche  Gang  der  Melodie  als 
bekannt  vorausgesetzt  ist. 

Zu   den  aufgezählten  Kombinationen  von  Punkten   mit  Virgen 
kommen  noch  weiter 

/.    (Virga  conpunetis)  /  /   (Punctus  convirgis) 

hinauf  und  wieder  herab  herab  und  wieder  hinauf 

/-    (Virga  conbipunctis;  /.J Virga  contripunctis) 

2  mal  aufwärts  und  2  mal  abwärts     3  mal  steigend  und  3  mal  fallend ; 

auch  vier  oder  fünf  Punkte  vor  und  nach  der  Virga  (Virga  condia- 
tessaris,  condiapentis)  und  ungleiche  Zahlen  der  vorausgeschickten 
und  nachfolgenden  Punkte.  Doch  sind  statt  dieser  durch  Einzel- 
punkte und  Virgen  ausgedrückten  Melismen  auf  eine  Silbe,  welche 
die  spätere  römische  Choralnote  als  »Konjunkturen«  von  den  »Liga- 
turen« unterscheidet,  die  mehrere  Töne  bedeutenden  in  einem  Zuge 
geschriebenen  Zeichen  weitaus  gebräuchlicher;  ja  ich  möchte  sagen, 
daß  erst  in  diesen  gekrümmten  Linien,  welche  die  Tonbewegung  nach- 
malen, die  eigentliche  Neumenschrift,  die  cheironomische  Neumie- 
rung  ihre  Wurzeln  hat,  da  ja  doch  eine  von  Silbe  zu  Silbe  ansteigende 
Tonbewegung  durch  in  gleicher  Linie  stehende  Virgen  bezeichnet 
jeglicher  Anschaulichkeit  entbehrt  (s.  oben).  Den  eigentlichen  Kern 
der  Neumenschrift  bilden  tatsächlich  durch  Kurven,  wie  sie  wohl 
der  cheironomierende  Dirigent  mit  der  Hand  in  der  Luft  gezeichnet 
haben  mag,  ausgedrückte  Melismen,  deren  einfachste  Formen  die  dem 
Zirkumflex  und  Antizirkumflex  verglichenen  beiden  Neumen  bilden : 

_/  oder  J  (Pes,  Podatus)  =  ein  steigendes  Intervall 
a   oder  n  (Glinis,  Clivis,  Glivus,  Flexa)  =  ein  sinkendes  Intervall, 

welche  wiederum  beide  zunächst  über  die  Tonhöhe  des  ersten  der 

ßiemann,  Handl>.  d.  Musikgescli.    I.    2.  7 
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beiden  auf  dieselbe  Silbe  zu  singenden  Töne  gar  nichts  aussagen, 
sondern  nur  bestimmen,  daß  das  auf  die  betreffende  Silbe  zu  sin- 
gende Melisma  ein  steigendes  (Podatus)  oder  fallendes  (Flexa)  ist, 
aber  wiederum  durchaus  unbestimmt  lassen,  wie  groß  das  Intervall 
der  Steigung  oder  des  Falles  ist.  Die  in  diesen  beiden  Urformen 
sich  aussprechende  Tendenz  der  Forderung  der  auf  dieselbe  Silbe 
zu  singenden  Töne  durch  ein  ihre  relative  Höhenlage  ungefähr  (als 
höher  oder  tiefer)  andeutendes  Zeichen  führt  auch  weiter  zu  ähn- 
licher graphischen  Veranschaulichung  der  Tonbewegung  durch  drei 
und  mehr  Töne  mittels  einer  mehrmals  umgebogenen  Linie,  zunächst 
zu  den  dreitönigen  Melismen: 

_A   oder  ^n  (Torculus,  Pes  flexus)  erst  aufwärts,  dann  abwärts,  und 
N  oder  ^  (Porrectus,  Flexa  resupina)   erst    abwärts    und    dann 
abwärts, 

und  weiter  zu  den  viertönigen: 

tW  oder  JV  (Torculus  resupinus)  auf  —  ab  —  auf,  und 
M    oder  AP  (Porrectus  flexus)  ab  —  auf  —  ab, 

und  kann  noch  weiter  gesteigert  werden;  doch  wird  im  Interesse 
leichterer  Übersichtlichkeit  die  Verbindung  von  mehr  als  drei  Tönen 
in  einem  Zug  im  allgemeinen  gemieden  und  vielmehr  die  Abwechs- 
lung mit  »Konjunkturen«,  das  Einstreuen  von  Punkten  bevorzugt: 

_/.  (Pes  subpunctis)  hinauf  —  herab 
_/•.  (Pes  subbipunctis)  hinauf —  herab  —  herab 
A/*  (Porrectus  subpunctis)  herab  —  hinauf  —  herab 
.  •  N  (Porrectus  praebipunctis)  auf  —  auf  —  ab  —  auf,  usw. 

Alle  weiter  möglichen  derartigen  Kombinationen  sind  ja  leicht 
verständlich  und  auch  die  Namen  leicht  zu  konstruieren;  ich  will 
nicht  unterlassen,  wenigstens  anzumerken,  daß  die  Wichtigkeit,  mit 
welcher  diese  Namen  und  Zeichen  demonstriert  werden,  vielfach 
an  Koketterie  oder  Charlatanismus  streift.  Das  Prinzip  ist  aber  so 
einfach,  daß  es  sich  nicht  verlohnt,  darüber  viele  Worte  zu  machen, 
und  auch  die  Abweichungen  im  äußeren  Aussehen  dieser  Neumen, 
jenachdem  eine  zierliche  Kursivschrift  oder  eine  scharfkantige 
Fraktur  die  Formen  gestaltet,  erfordern  keine  Demonstration.  Wohl 
aber  bedürfen  neben  diesen  die  Einzeltöne  durchaus  koordinierenden 
Neumen  einige  weitere  gesonderter  Betrachtung,  welche  spezielle 
Vortragsmanieren  oder  Dehnungen  anzeigen.     Es  sind  das: 

♦~>  (Quilisma,  Tremula,  Vinnola)  eine  Art  Pralltriller  oder  Bebung, 
meist  beim   aufsteigenden  Halbtonschritt) 
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u  (Epiphonus    [Hemiphonus],   Gnomo,   Pes   semivocalis)   Schleifton 

nach  oben  (Plica  ascendens) 
P   (Cephalicus,  Clivis  semivocalis)  Schleifton   nach  unten  (Plica  de- 

scendens). 

Diese  beiden  letzten  Zeichen,  die  auch  am  Ende  drei-  oder 
mehrtüniger  Neumen  vorkommen  und  dann  leicht  übersehen  wer- 
den z.  B.: 

/■>   (Porrectus   semivocalis)    ein   Porrectus,    dessen  letzte  Note   nur 

Schleifton  ist 
.w  (Scandicus   semivocalis)    ein  Scandicus,   dessen   letzte   Note  nur 

Schleifton  ist 
f*  (Ancus,  Climacus  semivocalis,  Climacus  sinuosus),  wo  die  starke 

Einkrümmung  den  abwärts  verschleiften  dritten  Ton  anzeigt 
od    ein  Torculus  mit  einem  vierten  nach  unten  verschleiftem  Tone, 

fordern  als  letzte  Tongebung  einen  nicht  bestimmt  und  fest  wie 
die  anderen  angegebenen,  sondern  nur  durch  eine  Art  Portament 
leicht  verschleiften  höheren  oder  tieferen  Ton;  da  bereits  Hucbald 
es  für  einen  Vorzug  der  Neumenschrift  erklärt,  daß  sie  eine  Wen- 
dung der  letzten  Note  nach  oben  oder  nach  unten  anzeigen  könne, 
so  scheinen  diese  Schleiftöne,  welche  Guido  von  Arezzo  Voces  lique- 
scentes  nennt,  zum  alten  Bestände  der  Gesänge  zu  gehören.  Doch 
läßt  sich  erweisen,  daß  dieselben  für  anderweit  an  der  gleichen 
Stelle  identischer  Melodien  stehende  auf  die  gewöhnliche  Weise 
geforderte  Töne  eintreten  und  nicht  etwa  eine  weitere  Extrazutat 
sind*).  Nach  den  durch  zahlreiche  Beispiele  belegten  Nachweisen 
Schubigers,  Dom  Pothiers  und  Dom  Moequereaus  finden  sie  nor- 
mal da  ihre  Stelle,  wo  der  Text  mehrere  Konsonanten  nacheinander 
bringt,  besonders  wenn  der  erste  ein  Liquida  ist  und  daher  die 
breitere  Ausspräche  ein  stummes  e  einfügt  (z.  B.  pal[e]ma,  sowie 
auf  Diphthongen  und  vor  j  zwischen  zwei  Vokalen  [ejus].  Die 
Frage  der  normativen  Gültigkeit  dieser  Unterscheidungen,  mit  der 
sich  die  zweite  Studie  Dom  Moequereaus  über  die  Akzent-Neumen 
im  2.  Bande  der  Paleographie  musicale  sehr  eingehend  beschäftigt 
(Les  neumes-accents  liquescents) ,  ist  schließlich  eine  interne,  den 
speziellen  praktischen  Gesangsvortrag  angehende,  die  wir  auf  sich 
beruhen  lassen  können.  Doch  sei  gleich  bemerkt,  daß  unter  den 
Namen  Plica  ascendens  und  Plica  descendens  die  Schleiftöne  nicht 


*)  Guido,  Micrologus  Cap.  XVI  ;Schluß)  stellt  es  als  ziemlich  belanglos 
hin,  ob  man  die  Schleiftöne  lieber  voll  gibt  oder  nicht:  »Si  autem  eam  vis 
plenius  proferre  non  liquefaciens,  nihil  nocet,  saepe  autem  magis  placet«. 
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nur  in  die  Notierung  neuentstehender  weltlicher  Monodien  des  1 2. — 
14.  Jahrhunderts  übergingen,  sondern  auch  in  der  Mensuralnoten- 
schrift bis  gegen  1400  eine  bedeutsame  Rolle  spielen;  nur  schwindet' 
allmählich  ihre  Bedingtheit  durch  phonetische  Umstände  wie  die 
angedeuteten  Lautkombinationen. 

Endlich  enthält  die  Neumenschrift  auch  ein  Element,  welches 
etwa  den  Sinn  der  Fermate  hat,  nämlich  eine  (je  nach  den  Um- 
ständen verschieden  zu  bemessende)  Dehnung,  ein  momentanes 
Innehalten  auf  einem  Tone.  Dasselbe  besteht  ganz  einfach  in  der 
Verdopplung  oder  auch  Verdreifachung  des  betreffenden  die  Ton- 
gebung  markierenden  Zeichen,  am  häufigsten  in  der  Gestalt  zweier 
oder  dreier  dicht  zusammengedrängten  Virgen,  aber  auch  nicht  selten 
in  der  Gestalt  des  doppelten  oder  dreifachen  Apostrophs  (das  wohl 
als  doppelter  Punkt  gedacht  ist)  und  besonders  bei  Schlüssen  häufig 
in  einem  *+  artigen  Zuge  mit  oder  ohne  Anstrich  und  einem  unter- 
gestellten Punkte,  dann  zugleich  als  Virga  subpunctis  (ein  abwärts 
gerichteter  Schritt)  zu  verstehen  mit  Dehnung  der  vorletzten  Note : 

Mi  oder   ff  (Bivirga)  Mi'i  (Trivirga)  =  Dehnung,  Stillstand 
n   (Distropha)  m  (Tristropha)  =  Dehnung,  Stillstand 
A:    (Pressus  minor)    oder  f.    (Pressus   major)  =  Dehnung  mit   fol- 
gendem Schritt  abwärts. 

Auch  das  Dehnungszeichen  ist  in  die  spätere  Choralnotierung 
neuerfundener    Weisen    (geistlicher    und    weltlicher)    übergegangen 

oder  auch  ♦♦  und-*"* 


■  ■ 


i      \ 


(Verdoppelung  des  Notenkörpers  als 
usw.),  ein  schwerwiegendes  Indizium  für  deren  im  übrigen  durch- 
aus immensurale  Natur.  Alle  diese  die  Dehnung  anzeigenden  Ver- 
doppelungen treten  nun  aber  auch  innerhalb  von  Gruppen-Neumen 
auf  z.  B.  als  Verdoppelung  der  Virga  zwischen  steigenden  und  fal- 
lenden Punkten  oder  auch  als  Verdoppelung  der  ersten  oder  letzten 
Note  einer  in  einem  Zuge  geschriebenen  zwei-  oder  dreitönigen 
Neume : 

./f.    (zweimal  steigend,  Stillstand,  zweimal  herab) 

NU m  (ab,  auf,  Stillstand,  zweimal  herab) 
Jt     (hinauf,  Stillstand,  herab) 
Jsv.      (hinauf,  Stillstand,  herab)  usw.  usw. 

Eine  Verbindung  eines  Verdoppelungszeichens   mit  einer  Plica 
descendens  wäre  nach  Dom  Pothier  der  Oriscus    h  z.  B.: 

co'l,  (auf,  ab,  Stillstand,  dann  Schleifton  nach  unten). 

Nach   einer   neuerdings   aufgekommenen   Ansicht    enthielte    die 
Neumenschrift,  wenigstens  in  einigen  der  ältesten  St.  Gallener  Anti- 
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phonarien  noch  weitere  Dehnungszeichen.  Soviel  mir  bekannt,  ist 
der  Jesuitenpater  A.  Dechevrens  derjenige,  welcher  dieselben  zuerst 
aufgewiesen  und  auf  sie  eine  geradezu  mensurale  Lesung  der 
Neumen  aufgebaut  hat;  die  Neumentheorie  Dom  Moequereaus  in 
der  Paleographie  hat  aber  von  Dechevrens'  Idee  Notiz  genommen 
und  das  neue  Dehnungszeichen  anerkannt,  wenn  auch  ohne  damit 
zu  einer  taktmäßigen  Ordnung  der  Töne  fortzuschreiten.  Dies  früher 
o-änzlich  unbekannte,  z.  B.  auch  von  Dom  Pothier  noch  nicht  er- 
wähnte Zeichen  ist  ein  ganz  kleiner  horizontaler  oder  auch  leicht 
geneigter  Strich  an  den  oben  aufgewiesenen  Neumenzeichen  z.  B.: 

T  (Virga  mit  Längezeichen) 

J  (Pes  mit  Längezeichen) 

0  (Clinis  mit  Dehnung  beider  Töne) 

J  (Pes  mit  Dehnung  beider  Töne)  usw. 

Die  Deutung  dieses  Strichs  als  Dehnungszeichen  stützt  Dechevrens 
auf  das  berühmte  15.  Kapitel   von  Guidos  Micrologus,    eine  sehr 
merkwürdige  Anleitung   zur  Komposition  neuer  Melodien 
(De  commode  componenda  modulatione),  aus  der  man  wohl  überhaupt 
mehr  Aufschlüsse  über  die  Jahrhunderte  vor  Guido  komponierten 
Kirchengesänge  hat  ableiten  wollen,  als  zu  verantworten  ist.    Was 
darin   über    die    rhythmischen   Wertverhältnisse    der    Töne,    über 
Kongruenz  zwischen  Ansteigen  und  Fallen,  Entsprechen  der  Längen 
korrespondierender   Melodieglieder,   über   Nachbildung    der   Motive 
usw.  gesagt  wird,  ist  alles  sehr  plausibel,  beschäftigt  sich  aber  in 
keiner  Weise  mit  der  Erklärung  der  alten  Melodien,   sondern  will 
zur  Erfindung  neuer  Gesänge  anleiten.     Die  Stelle,  mit  der  Deche- 
vrens mensurale  Deutung  steht  oder  fällt,  lautet :    » Opus  est  ut  quasi 
metricis  pedibus  cantilena  plaudatur,  ut  aliae  voces  ab  aliis  moru- 
lam  duplo  longiorem  vel  duplo  breviorem  aut  tremulamhabeant 
id  est  varium  tenorem,  quem  aliquotiens  litterae  virgula 
plana  apposita  significat«.     Selbst  wenn  man  annimmt,  daß 
Guido  hier  von  einem  Horizontalstrich  beim  Neumenzeichen  spricht 
(was  wohl  zwänge,  statt  ,litterae'  vielmehr  ,ligaturae'  zu  lesen),  würde 
es  sich  doch  lediglich  um  das  Quilisma  handeln  (Tremula,  ein  Halten 
mit  wechselnder  Tonhöhe,   also   ein   langer  Triller,   vgl.   die  longi 
flores  des   Hieronymus  du  Moravia  bei  Coussemaker  Script.  I.  91). 
Viel  wahrscheinlicher   ist  aber,  daß  Guido  überhaupt  mit  virgula 
plana  litterae  opposita  ganz  einfach  den  üblichen  Längestrich  über 
dem  Vokal  meint.   Wo  bliebe  auch  der  ,tenor  ultimae  vocis',  wenn  in 
der  Weise  wie  Dechevrens  doziert  z.  B.  der  Pes  je  nach  der  Schreib- 
weise einen  Trochäus,  Iambus,  Spondeus  oder  Pirrhichius  bedeutete? 
Wie  trotz   der  Ablehnung  solcher    fortgesetzten    Unterscheidungen 
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von  Längen  und  Kürzen  nach  der  Gestalt  der  Neumenzeichen  doch 
ein  rentabler  Rhythmus  aus  der  Neumierung  herausgelesen  werden 
kann  und  zwar  einer,  auf  den  auch  Guidos  Ideal  der  Korrespondenz 
zwischen  aufsteigender  und  absteigender  Tonbewegung  und  von 
der  gleichen  Dauer  der  größeren  Melodieabschnitte  vollkommen 
paßt,  und  der  auch  den  Wechsel  zwischen  Notenwerten  normaler, 
verdoppelter  und  verkürzter  Dauer  aufweist,  habe  ich  im  achten 
Kapitel  an  zahlreichen  Beispielen  aufgezeigt. 

Um  wenigstens  einen  ungefähren  Begriff  zu  geben,  wie  stark 
die  Divergenzen  der  rhythmischen  Deutung  der  Neumen  bei  den 
verschiedenen  genannten  Auslegern  sind,  folgen  hier  die  beiden  ersten 
Distinktionen  des  Responsorium  graduale  Timebunt  gentes  (Dom.  III 
post  Epiph.)  in  Umschreibung  in  gemessene  Notenwerte  nach  den 
Prinzipien  Houdards,  Dechevrens',  Dom  Moequereaus  (soweit  bis 
jetzt  zu  schließen)  und  meinen  eigenen: 


1.  nach  Houdard  (jede  Einzelneume 


& 


:r  _ 


P-P- 


Ti  -  me  -  bunt     gen 


-I — F P-  h^ 


tes    no 


jP^lLLt^^g^zT: 


tu 


do  -  mi 


2.  nach  Dom  Moequereaus  bisheriger  Schreibweise   jeder  nicht  ver- 
längerte Ton  =    r\  die  kleineren  Noten  sind  Schleiftöne}. 


gfc#Eg=SJE%^s?=S!=e 


bunt     gen 


tes  no 


men  tu 


um         do-mi 


3.  nach  P.  A.  Dechevrens  (Etudes  de  science  musicale  III.  S.  403 
Allegro  moderato. 


j>  <VjlJ  fcffjg^ 
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4.  nach  den  von  mir  im   1—  2.  Kapitel  entwickelten  Prinzipien. 


gl=j=: 
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-#■  •#-■#-#■  ■#--,■#- 


gg^^g^fefi^E^p^- 


ß?f  *  ß*-£ 


■M—fr 


äöl 


tu 


um 


dömi 


Das  letzte  Beispiel  bestätigt  in  meiner  Lesung  durchaus  unsere 
früheren  Erfahrungen  (vgl.  die  14  Varianten  des  Justus  ut  palma, 
in  der  Beilage  zu  S.  47):  nach  ein  paar  breiten  Tönen  (im  ersten 
Takt)  reiche,  uns  heute  überreich  scheinende  Melismen  (im  zweiten 
Takt)  und  in  der  ganzen  zweiten  Distinktion  reichere  Melodik,  doch 
ohne  Überladenheit.     Als  Melodiekern  tritt  deutlich  heraus: 


SS 


* 


-r- 


=t=P 


Auch  der  Vergleich  anderer  Textunterlagen  zu  dieser  Melodie 
bestätigt  die  früheren  Ergebnisse:  Wegfall  des  d,  wo  eine  betonte 
Silbe  beginnt  (vgl.  das  ,Misit  dominus'  Dom.  II  p.  Epiph.,  Cod. 
St.  Gall.  339,  Paleogr.  mus.  I,  pag.  20),  Eintritt  von  Reperkussionen 
statt  der  langen  Noten  bei  wachsender  Silbenzahl  (,Discerne  causam 
mearn'  Feria  IV  p.  Dom.  Pass.,  St.  Gall.  339  pag.  60;  ,Pacifice 
loquebantur  mihi'  Feria  VI  p.  Dom.  Pass.,  St.  Gall.  339  p.  62): 
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hi 


Ich  will  nicht  verschweigen,  daß  die  Tradition  dieser  Melodie  in 
ihren  verschiedenen  Verwendungen  stärkere  Abweichungen  aufweist, 
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die  wenigstens  zum  Teil  als  Verderbungen  angesehen  werden 
müssen,  werde  aber  darum  nicht  das  Gebiet  der  Emendationen 
betreten,  sondern  muß  hiermit  die  Untersuchungen  über  die  imma- 
nente Rhythmik  der  gregorianischen  Melodien  beschließen.  Wieweit 
die  bevorstehenden  Übertragungen  der  Benediktiner  von  Solesmes 
etwa  sich  den  hier  entwickelten  Prinzipien  nähern  werden,  muß 
natürlich  abgewartet  werden;  bleiben  sie  ohne  Veränderung  bei  der 
oben  angedeuteten  bisherigen  Art  der  Umschreibung,  so  wird  die 
Frage  damit  nicht  gelöst  scheinen,  sondern  der  Streit  der  Meinungen 
wird  sich  weiter  fortsetzen.  Sowohl  die  Leseweise  Houdards  als 
diejenige  von  Dechevrens  und  auch  die  bisherige  der  Benediktiner 
von  Solesmes  (welche  z.  B.  auch  Pierre  Aubry  in  »Le  rhythme  to- 
nique  dans  la  poesie  liturgique  et  dans  le  chant  des  eglises  chre- 
tiennes  au  moyen  age«  [1  903]  festhält)  ergeben  viel  zu  starke  Ent- 
stellungen der  als  identisch  evidenten  Melodien  je  nach  dem  jedes- 
maligen Texte,  als  daß  sie  Anforderungen  zu  befriedigen  vermöchten, 
welche  die  musikalische  Ästhetik  zu  stellen  ein  zweifelloses  Recht  hat. 

§  33.     Hucbalds   Dasia- Notierung.     Lateinische   Buchstabenton- 
schrift.  Die  Intervallzeichen  des  Hermannus  Contractus.    Neumes 
ä  hauteur  respective. 

Schon  im  9.— 10.  Jahrhundert  stoßen  wir  auf  die  Anfänge  einer 
kritischen  Literatur,  welche  die  Verläßlichkeit  der  Überlieferung  der 
alten  Melodien  in  Frage  zieht.  Die  Schematisierungsversuche  des 
Aurelianus  Reomensis,  sowie  der  Verfasser  des  ältesten  Teils  der 
Alia  musica  und  des  von  Odo  überlieferten  alten  Traktats  über  die 
Kirchentöne  (vgl.  S.  56)  führten  schnell  zur  Erkenntnis  von  man- 
cherlei Widersprüchen,  wie  Überschreitung  des  als  normal  ange- 
gebenen Umfangs,  Einführung  chromatischer  Töne  (zunächst  nur 
b  statt  k),  welche  den  Kirchenton  verleugnen  usw.  Hucbald,  Re- 
gino,  Odo  beschäftigen  sich  bereits  ausführlich  mit  der  Frage  der 
Korrektheit  einzelner  Lesarten  und  unter  dem  Namen  des  Guido 
von  Arezzo  haben  wir  ein  Tractatus  correctorius  multorum  errorum 
qui  fiunt  in  cantu  Gregoriano  multis  locis  (Gerbert,  Script.  II.  50  ff). 
Die  noch  für  den  Verfasser  der  in  den  Kreis  der  Hucbald-Schriften 
gehörigen  Commemoratio  brevis  de  tonis  et  psalmis  modulandis  durch- 
aus selbstverständliche  Verlegung  der  einzelnen  Gesänge  in  eine 
bequeme  oder  dem  besonderen  Charakter  der  Gelegenheit  entspre- 
chenden Tonlage  (Gerbert  Script.  I.  227)  scheint  allmählich  abge- 
kommen zu  sein  und  statt  dessen  eine  Transposition  der  Notierung 
ganzer  Gesänge  oder  einzelner  Teile  von  solchen  (!)  stattgefunden  zu 
haben.  Die  gediegene  Arbeit  Gustav  Jacobsthals  »Die  chromatische 
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Alteration  im  liturgischen  Gesänge  der  abendländischen  Kirche« 
(1897)  beschäftigt  sich  sehr  eingehend  speziell  mit  diesen  Fragen 
und  führt  daher  am  zweckmäßigsten  in  diese  Literatur  ein.  Hält 
man  fest,  daß  die  Darstellung  sämtlicher  Kirchentüne  innerhalb  des 
Schemas  der  Grundskala  (gerade  so  wie  bei  den  alten  Griechen 
die  Demonstration  der  Oktavengattungen  innerhalb  des  Systema 
teleion  ametabolon)  lediglich  dem  pädagogischen  Zwecke  der  be- 
quemeren Lehre  der  verschiedenen  Stellung  der  Halbtöne  diente, 
eigentlich  aber  für  sämtliche  Töne  dieselbe  Mittellage  gemeint  ist 
(mit  den  erforderlichen  die  Transposition  bewirkenden  Erhöhungen 
oder  Erniedrigungen  einzelner  Töne),  so  verschwindet  der  scheinbar 
große  Unterschied  der  Tonlage  des  plagalen  Protus  (A — a)  und  des 
authentischen  Tetrardus  (g — g)  und  sowohl  die  klanglose  Tiefe 
jenes  als  die  schreiende  Höhe  dieses  (bis  in  die  zweigestrichene 
Oktave !)  rücken  etwa  um  eine  Quarte  nach  der  Mitte  zu.  Es  sollte 
doch  für  Neuausgaben  der  alten  Gesänge  dieser  Gesichtspunkt,  dessen 
Richtigkeit  außer  jedem  Zweifel  steht,  ernsthaft  in  Frage  gezogen 
werden.  Wenn  auch  Bedenken,  die  man  ehren  muß,  der  Basierung 
auf  die  antike  griechische  Mittelskala  e  —  a — e'  entgegenstehen,  so 
würde  doch,  da  gerade  diese  Skala  ja  unter  den  Kirchentönen  fehlt 
(vgl.  S.  55)  die  Basierung  auf  die  Oktave  d—d'  alle  solche  Bedenken 
überwinden.  Das  Ergebnis  würde  sein  die  Notierung  der  acht 
Töne  als: 

1.  auth.:  d  e  f  g    a  h  c    d' 
\ .  plag. :  d  e  f  g    a  b  c    d 

2.  auth.:  des  f  g    a  b  c'  d' 

2.  plag. :  desf  g   asb   cd' 

3.  auth.:   d  efisgis  a  hcis'd' 

3.  plag.:  d  efis  g    a  hcis'd 

4.  auth.:  d  efis  g    a  h  c    d' 
4.  plag.:  d  e  f    g    a  h  c    d' 


Freilich  muß  ja  aber  die  Hoffnung  als  ausgeschlossen  gelten, 
daß  die  durch  die  falsche  Annahme  der  gemeinten  effektiven 
hohen  Lagen  der  authentischen  und  der  tiefen  Lagen  der  plaga  le 
Töne  früh  veranlaßten  Transpositionen  jemals  ganz  rückgängig 
gemacht  werden  könnten  und  eine  Wiederherstellung  der  ursprüng- 
lichen Melodien  ganz  erreichbar  wäre. 

Angesichts  der  zwei  die  Tradition  der  Melodien  bedrohenden 
Gefahren:  der  gänzlichen  Unbestimmtheit  der  Neumen  bezüglich 
der  Größe  der  Intervalle  und  der  einreißenden  Transposition  ganzer 
Melodien  oder  doch  von  Teilen  derselben  wegen  zu  hoher  oder  zu 
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tiefer  Lage,  ist  es  gewiß  nicht  verwunderlich,  daß  denkende  Mu- 
siker früh  versuchten,  durch  Aufstellung  bestimmterer  Notierungs- 
weisen einem  schnellen  weiteren  Verfalle  entgegenzuwirken.  Der 
erste  derselben  scheint  Hucbald  gewesen  zu  sein,  dessen  Dasia- 
Notierung  zwar  sehr  gut  gemeint  war  und  durch  Aufbau  auf 
das  Verhältnis  der  Finales  der  vier  Kirchentüne  auch  den  spe- 
ziellen Verhältnissen  sich  anpaßte,  aber  leider  durch  die  grotesken, 
unbequem  zu  schreibenden  Figuren  der  neuen  Zeichen  und  ihre 
allzugroße  Ähnlichkeit  untereinander  dem  Bedürfnis  schneller  Les- 
barkeit in  keiner  Weise  gerecht  wurde.  Dazu  kommt,  daß  Huc- 
bald in  spezieller  Rücksicht  auf  seine  Theorie  des  Quintenorganums 
für  die  Bedeutung  der  Tonzeichen  von  der  strengen  Diatonik  ab- 
wich und  die  Ordnung  so  bestimmte,  daß  in  vier  bzw.  fünf  je  eine 
Quinte  voneinander  abstehenden  Lagen  sich  die  Zeichen  verwandter 
Form  entsprachen: 

Residui:        -ttj  ^>  =  h  eis' 

Excellentes  \  \\\\  =  efisga 
Superiores:  ^  \\  =  a  h  c  d 
Finales:  \   %  \  \   =  d  e^f  g 

Graves:         \  \  ^  \  =  GAB  e 

Ob  Hucbald  auch  außerhalb  des  Organum  die  betreffenden  Zei- 
chen im  Sinne  von  B,  fis  und  eis'  gebrauchte,  wissen  wir  nicht; 
aber  auch  wenn  er  es  nicht  tat,  wrar  diese  Art  Tonbezeichnung 
doch  allzu  schwerfällig,  um  allgemeineren  Anklang  zu  finden.  Da 
aber,  wie  es  scheint,  bereits  zu  Hucbalds  Zeit,  vielleicht  gar  durch 
ihn  selbst,  die  lateinische  Buchstabennotierung  mit  A — P  (vgl.  meine 
Gesch.  d.  Musiktheorie  S.  43)  aufkam,  so  ist  das  schnelle  Wie- 
derverschwinden dieses  unglücklichen  Ansatzes  zu  einer  neuen  Noten- 
schrift gewiß  begreiflich.  Zweifellos  steht  fest,  daß  im  10.  Jahr- 
hundert eine  Instrumentalnotierung  (für  Orgel,  Rotta  usw.) 
mit  den  ersten  Buchstaben  des  Alphabets  im  allgemeinen  Gebrauch 
war  und  zwar  zuerst  nördlich  der  Alpen.  Die  ursprüngliche  Be- 
deutung der  Tonbuchstaben  war  A  B  G  I)  E  F  G  A  =  c  d  e  fg  ah  c 
(vgl.  W.  Christ,  Beiträge  zur  kirchlichen  Literatur  der  Byzantiner 
[1870]  S.  47,  Gevaert,  Histoire  et  theorie  de  la  musique  de  l'anti- 
quite  I.  [1875]  S.  439  und  Riemann,  Studien  zur  Gesch.  d.  Noten- 
schrift [1878]  S.  28  ff.  und  291  ff.).  Die  dem  jetzigen  h  entspre- 
chende C7-Stufe  war  variabel  und  hatte  für  b  ein  besonderes  Zeichen 
(g  minus  oder  S  [synemmenon]).  Doch  hat  anscheinend  schon  Odo 
von  Clugny  neben  diese  sich  längere  Zeit  haltende  Bedeutung  der 
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Tonbuchstaben  eine  neue,  dem  griechischen  System  angepaßte  ge- 
stellt, in  der  A  unser  groß  A  ist: 

F  A  B  C  I>  E  F  G  a  b  %  c  d  e  f  ga 

Zu  beachten  ist  aber,  daß  auch  bereits  der  merkwürdige  alter- 
tümliche Traktat  De  octo  tonora  (Gerbert  Script.  I.  245)  die  Ton- 
namen in  gleichem  Sinne  gebraucht,  was  Odos  Autorschaft  für  die 
neue  Bedeutung  in  Frage  stellt  und  deren  Alter  eventuell  erhöht 
(Odo  starb  942).  Bei  einem  so  hohen  Alter  der  Buchstabenton- 
schrift, deren  durch  Guido  bewirkte  Verschmelzung  mit  der  Neumen- 
schrift  schließlich  die  moderne  Notenschrift  ergab,  ist  es  wohl 
verständlich,  warum  der  Reichenauer  Mönch  Hermannus  Gontrac- 
tus,  Graf  von  Vehringen  (gest.  1054),  nicht  mit  dem  Versuche  reüs- 
sierte, an  die  Stelle  der  Neumenschrift  eine  Tonbezeichnung  zu 
setzen,  welche  nur  das  ausdrückte,  was  die  Neumenschrift  fraglich 
ließ,  die  Intervalle  der  Tonhöhenveränderung  (mit  großen 
oder  kleinen  Buchstaben) : 

e  —  aequat  (Einklang) ;  s  =  semitonium  (Halbton) ,  t  =  tonus 
(Ganzton),  ts  =  tonus  cum  semitonio  (kleine  Terz),  tt  =  ditonus 
(große  Terz),  d  =  diatessaron  (Quarte),  o  =  diapente  (Quinte), 
§5  =  diapente  cum  semitonio,  ot  =  diapente  cum  tono),  M  = 
diapente  cum  diatessaron  (Oktave),  und  zwar  sämtliche  Schritte 
aufwärts,    sofern   nicht    ein   Punkt   (z.  B.  ts.)   das  Gegenteil 

anzeigte. 

Ein  paar  Beispiele  mit  Neumennotierung  und  beigeschriebener 
Intervallnotierung  befinden  sich  in  der  Münchener  Hof-  und  Staats- 
bibliothek (vgl.  David  und  Lussy,  Histoire  de  la  notation  musicale 
[1 882]  S.  76).  Solche  Paraphrasierung  der  Neumen  mit  einer  be- 
stimmten Notation  (vgl.  das  S.  93  über  das  Antiphonar  von  Mont- 
pellier Gesagte)  war  zwar  etwas  umständlich,  aber  wenigstens  für 
Studienzwecke  und  theoretische  Erörterungen  brauchbar.  Da  aber 
schon  um  1026  Guido  von  Arezzo  die  Neumen  auf  Linien  mit  vor- 
gezeichneten Schlüsselbuchstaben  gesetzt  hatte,  so  kam  freilich  der 
Fortschritt  post  festum. 

Auch  der  Versuch,  durch  die  relative  Höhenstellung  der  Neu- 
men und  schließlich  durch  Auflösung  aller  mehrstimmigen  Neumen  in 
lauter  Punkte  mit  strenger  Einhaltung  verschiedener  Abstände  je 
nach  der  Stufenzahl  der  Intervalle  der  Neumenschrift  die  letzte 
Unbestimmtheit  zu  nehmen,  kam  zu  spät,  nämlich  erst  ungefähr 
um  die  Zeit  von  Guidos  Reform.  Es  ist  daher  zu  verwundern, 
daß  immerhin  Beispiele  in  größerer  Zahl  für  dieses  Durchgangs- 
stadium aufweisbar  sind  (vgl.  Goussemaker,  Hist.  de  l'harmonie  au 
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moyen  age  1  852"  Tafel  XII — XXII  und  die  zahlreichen  Spezimina 
im  2. —  3.  Jahrgange  der  Paleographie  musicale  [Justus  ut  palma]); 
da  unter  denselben  auch  bereits  die  bequem  orientierende  /"-Linie' 
auftaucht,  so  bleibt  schließlich  als  eigentliche  Tat  Guidos  nur  die 
Vervollständigung  des  Liniensystems  übrig  und  die  Rückkehr  von 
den  die  Augen  ermüdenden  Einzelpunkten  zu  den  mehrere  Töne 
zu  einem  Zuge  verbindenden  Neumen,  deren  hohe  praktische  Bedeu- 
tung wir  ja  erkannt  haben. 

§  34.     Die  byzantinische  Neumenschrift. 

Leider  haben  die  historischen  Untersuchungen  über  die  Neumen- 
schrift bisher  nur  -wenig  oder  nichts  ergeben  für  die  Aufweisung 
einer  gemeinsamen  Wurzel  der  abendländischen  und  der 
morgenländischen  Neumen.  Es  scheint  aber  fast,  als  ob  sei- 
tens der  kirchlichen  liturgischen  Historiker  bisher  noch  keine  ernst- 
lichen Versuche  gemacht  worden  wären,  einen  solchen  Zusammenhag 
zu  erweisen,  obgleich  doch  die  orientalische  Provenienz  der  Neumen- 
schrift, wir  wir  sie  im  Abendlande  seit  dem  8. — 9.  Jahrhundert 
kennen,  schon  wegen  der  griechischen  Namen  vieler  Zeichen  als 
zweifellos  gelten  muß.  Die  Zahl  der  bisher  bequem  erreichbaren 
Denkmäler  byzantinischer  Neumierungen  ist  bedauerlicherweise  bis- 
her nur  klein,  und  noch  mehr  ist  zu  bedauern,  daß  dieselben 
kein  hohes  Alter  haben  (15.  Jahrh.J.  Doch  wird  man  nicht  mit 
Fleischer  (Neumenstudien  3.  Teil,  »Die  spätgriechische  Tonschrift« 
1904)  daraus  schließen  dürfen,  daß  diese  Notierungsweise  erst  im 
14.  Jahrhundert  aufgekommen  wäre.  Fleischers  Aussagen  sind  übri- 
gens voller  Widersprüche;  einerseits  konstatiert  er  das  Vorhanden- 
sein ungezählter  (!)  aus  dem  11. — 13.  Jahrhundert  herrührender 
griechischen  Neumenhandschriften  der  Basilianer  in  Süditalien,  aus 
deren  Zeichen  sich  durch  »langsame,  ziemlich  genau  verfolgbare 
Übergangsformen  hindurch«  die  spätmittelalterliche  Neumation  zu 
einer  »sehr  komplizierten  und  minutiösen  neuen  Tonschrift  ent- 
wickelt« habe,  andererseits  stellt  er  aber  (auf  derselben  Seite!)  in 
Abrede,  daß  die  älteren  die  ursprünglichen  Formen  der  späteren 
seien  und  unterläßt  daher  jedes  Eingehen  auf  jene.  Doch  hat  er 
wenigstens  den  dankenswerten  Versuch  gemacht,  für  die  »späteren« 
Formen  aus  den  sogenannten  Papadiken,  kurzen,  leider  allzu  kurzen 
Abhandlungen,  welche  die  einzelnen  Zeichen  aufzählen,  klassifizieren 
und  erklären  (?),  den  Schlüssel  zu  geben.  Die  Schriften  P.  J.  Thibauts 
über  byzantinische  Notierung  datieren  die  neueren  Formen  der 
byzantinischen  Neumen  zurück  ins  13.  Jahrhundert  (Johannes 
Kukuzeles)    und    erklären    dieselben    für    eine    Bereicherung    einer 
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älteren,  der  sogenannten  »hagiopolitischen«  des  Johannes  Dama- 
scenus  (700 — 760j.  Leider  macht  Thibaut  aber  keinen  Versuch  der 
Erklärung  der  Zeichen.  Allerdings  sind  aber  die  Aufschlüsse  der 
Papadiken  (Instruktionsbücher  für  die  Sänger)  teilweise  so  seltsamer 
Natur,  daß  bis  heute  wohl  jeder  Bedenken  getragen  hat,  sie  wört- 
lich zu  nehmen.  Fleischer  hat  das  gewagt  und  ist  damit  wenig- 
stens zu  einer  Deutung  der  die  Intervallschritte  der  Melodie  an- 
zeigenden Neumen  (Ir^sTa  7ioodxYjxoc)  gekommen.  Daß  dieselbe 
überall  das  Rechte  trifft,  möchte  ich  einstweilen  noch  nicht  ver- 
bürgen. Einige  obzwar  durch  wörtliche  Übersetzung  der  Papa- 
diken sich  ergebende  Bestimmungen  erscheinen  doch  geradezu  un- 
begreiflich, so  vor  allem  die  Annullierung  eines  Zeichens  durch 
ein  zweites,  das  allein  gelten  soll  —  Fälle,  die  überaus  häufig  sind 
und  die  Beischrift  des  einen  Zeichens  gänzlich  zwecklos  erscheinen 
lassen.  So  soll  jedes  Intervallzeichen  seine  Bedeutung  verlieren 
durch  ein  übergeschriebenes  Ison  (Zeichen  des  Einklangs),  desgleichen 
soll  das  Zeichen  eines  fallenden  Intervalls  bedeutungslos  werden, 
wenn  es  über  dem  Zeichen  eines  steigenden  Intervalls  steht,  das 
Zeichen  eines  eine  Stufe  steigenden  oder  fallenden  Intervalls  soll 
ebenso  bedeutungslos  werden  vor  einem  eine  Terz  oder  Quarte  in 
derselben  Richtung  bedeutenden  usf. 

Die  übereinstimmend  in  den  von  Gerbert  »De  cantu  et  musica 
sacra«  IL  Taf.  VIII,  Gardthausen  »Beiträge  zur  griechischen  Paläo- 
graphie«  (1880)  VI.  S.  15,  und  Fleischer  »Neumenstudien«  III  mit- 
geteilten Papadiken  gebrauchten  Ausdrücke  für  das  Aufheben  der 
Intervallbedeutung  ist  -xopisusailai  »beherrscht  werden«,  nur  für  die 
Verbindung  mit  dem  Ison  ist  es  acpwva  •fi-yvEafrai  (Intervall  =  0). 
Sowohl  die  Seltsamkeit  einer  solchen  Aufstellung  einer  Menge  von 
Zeichenkombinationen,  die  nichts  gelten  sollen,  als  die  auffallend  ge- 
ringe Zahl  von  Melismen,  welche  die  Übertragung  nach  solchen  Be- 
stimmungen zeigt,  muß  Anlaß  geben,  nach  einer  anderen  Deutung  zu 
suchen.  Sollte  vielleicht  das  xopisuovxai  nur  auf  den  Vortritt  des 
oberen  Zeichens  vor  dem  unteren  deuten,  wo  es  sich  um  die  Super- 
position  von  Intervallzeichen  gegensätzlicher  Richtung  handelt?  (Daß 
superponierte  Intervalle  gleicher  Richtung  addiert  werden,  ergeben  die 
Tabellen  mit  Bestimmtheit).  Dann  würde  gewiß  auch  das  Ison  nicht 
das  untergescliriebene  Zeichen  aufheben,  sondern  ebenfalls  nur  dem 
aphonen  Intervall,  dem  Einklänge,  den  Vortritt  geben.  Sehr  richtig 
findet  man  bei  Fleischer  nicht  mehr  die  früher  vielfach  aufgestellte 
Behauptung,  daß  die  Zeichen  dieser  Notierungs weise  aus  je  einem 
ouitAa  und  einem  Trvsujia  zusammengesetzt  seien,  welche  erst  zu- 
sammen eigentliche  Tonzeichen  bildeten;  die  Papadiken  ergeben 
nämlich  nur,  daß  die  Zeichen  für   steigende  und  fallende  Sekund- 
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schritte  (melodische  Intervalle)  acu^ata  heißen  und  die  für  Terz- 
schritte und  Quintschritte  (Sprünge)  irveufiaxa.  Für  die  Quarte, 
Sexte,  Septime  und  Oktave  gibt  es  nicht  besondere  Zeichen,  sondern 
dieselben  werden  durch  Superpositionen  z.  B.  Terz  +  Sekunde  = 
Quarte  hergestellt.     Die  Intervallzeichen  sind: 

1.  2a>;j-aTa  (Sekundschritte). 

a)  steigend:       ^  _,  0  ^c  wx 

'ÜAiyov     öEeia      irsTOtafM)      y.oucpiaaa      -£Xaat)dv 

b)  fallend:  ,  „ 

aTTOoTcpocpo?     ouo   aTTGOTcpocpoi  aovosouot 

2.  ITvsuua-a  (Sprünge). 

a)  steigend:        x  L 

xävr/jfia     u^r^rj 
(Terz)     (Quinte) 

b)  fallend:  0  9, 

sAacppdv     -/v^iki] 
(Terz)      (Quinte) 

Intervallbedeutung  haben  nach  den  Tabellen  auch  die  weder 
zu  den  ooj{xaxa  noch  zu  den  irvsutxaia  gezählten  Zeichen: 

\\  ouo  xevTYjfxaTa  =  ein  steigender  Sekundschritt  und  zugleich 
ein  repercussio  bzw.    eine  Verlängerung  (wie   die  Bivirga). 

-  ar:oppoYj  =  eine  Terz  abwärts  (Plica  descendens:  tou  cpa- 
puyxo?  auvTOfxo?  xivtjoi?  zurf/fic,  xal  E[i[isAa>?  cptov^v  diro- 
TTtuoooa,  fast  wörtlich  die  Definition  der  Plica  durch  den 
Pseudonymen  Aristoteles  bei  Coussemaker  Script.  I.  273). 

Ein  Halten  bedeuten  außer  den  ouo  xsvTYjjxata  auch  die  usfaAai 
apYiai: 

//  oi7:Ayj  iL   xpar^jj-a  und  ouo  airo'aTpocpoi 

von  denen  aber  nur  die  letzte  zugleich  Intervallbedeutung  hat 
(fallender  Sekundschritt). 

Diese  Zeichen  bilden  den  eigentlichen  Kern  der  Notenschrift. 
Alle  anderen  gehören  zu  den  sogenannten  großen  Zeichen  (^(aXa 
o/jfxaota)  oder  großen  Wesenheiten  (jxeyaAai  u7rooTao£ic),  die  keine 
Tonbedeutung  haben  (acpwva)  und  sich  nur  auf  die  Vortragsweise 
beziehen  (öia  \i6vr^  xeipovofiiat;  xeivtai).  Die  Mehrzahl  derselben 
scheidet  sich  dadurch  scharf  von  den  eigentlichen  Hauptzeichen, 
daß  sie  nicht  wie  diese  schwarz,  sondern  mit  feineren  Linien  rot 
(meist  unterhalb   der  anderen  Zeichen)  eingeschrieben  werden  und 
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zwar  fast  sämtlich  mit  dem  Sinne  der  Zusammenfassung  meh- 
rerer der  Intervallzeichen.  Schwarz  gezeichnet  werden  aber  ge- 
wöhnlich die  unter  den  großen  Zeichen  mit  aufgezählten:  ioov,  oin\riy 
xpaxr^xor,  +  ataupdc  und  »  a-6ozp\±a,  beide  letzteren  verschiedene 
Formen  des  Hauptschlußzeichens.  Nur  auf  Einzeltöne  beziehen  sich 
r  Yopydv  (=  schnell)  und  1  dpfdv  (=  langsam),  ersteres  besonders 
häufig  bei  den  ouo  xEVTYjfAata  untergeschrieben,  wo  dieselben  nicht 
zugleich  Dehnung,  sondern  nur  (schnelle)  Reperkussion  bedeuten 
sollen.  Unter  den  |isyaAai  uTrooraasi?  finden  wir  auch  das  xuXio[j.a, 
sowohl  der  Form  als  Bedeutung  nach  sicher  das  Quilisma  der  abend- 
ländischen Neumenschrift,  auch  ein  avTixsvoxuXtatj.7. ,  Tpojj-udv  (Be- 
bung), hr;ia\ia.,  sxarpsTiTo'v,  auva-^a  etc.  etc.,  lauter  Zeichen,  die 
mehrtönige  Melismen  vorstellen,  wie  die  Intervallzeichen  ausweisen, 
unter  denen  sie  auftreten. 

Wenn  es  wahr  ist,  daß  Johannes  Kukuzeles  im  13.  Jahrhundert 
den  größten  Teil  dieser  Zeichen  eingeführt  hat,  so  müßte  man 
schließen,  daß  derselbe  damit  einen  Vorzug  der  abendländischen 
Neumenschrift  der  byzantinischen  gegeben  oder  wiedergegeben  hat. 
Denn  als  Ganzes  betrachtet,  hat  diese  byzantinische  Notierung  die 
größte  Ähnlichkeit  mit  einer  abendländischen  Neumierung  mit  über- 
geschriebenen Intervallzeichen  des  Hermannus  Contractus.  Die  über- 
raschende Verwandtschaft  der  Melodiebilder,  welche  meine  oben 
angedeutete  Deutung  der  Superposition  von  Intervallzeichen  wider- 
sprechender Richtung  als  Ligaturen  statt  als  einfache  Töne  mit 
Bedeutungslosigkeit  des  einen  Zeichens  ergibt,  mit  den  abend- 
ländischen (gregorianischen)  Melodien  ist  wohl  Grund  genug,  hier 
wenigstens  ein  Beispiel  als  Probe  zu  geben.  Zum  besseren  Ver- 
ständnis meiner  Übertragung  bemerke  ich  noch,  daß  ich  das 
sehr  häufig  einem  Apostrophos  übergeschriebene  _>  (Oxeia?)  als 
Plica  ascendens  lese,  aber  ebensowenig  wie  die  Aporrhoe  (  L) 
für  den  Fortgang  der  Melodie  als  Intervall  in  Rechnung  stelle, 
obgleich  die  Tabelle  für  die  Oxeia  die  Sekunde  und  für  die  Aporrhoe 
die  Terz  normiert;  z.  B.  ^  ?  lese  ich  als  zwei  Sekundschritte  nach 
unten  mit  Plikierung  des  ersten  Tons  nach  oben,  so  daß  die  Pli- 
kierung  nur  als  eine  weitere  Auszierung  erscheint,  nicht  aber  den 
Schritt  nach  unten  wieder  aufhebt  (also  z.  B.  wenn  vorher  e  war: 
dj  c  und  nicht  dj  d).  Auch  das  Zeichen  der  Bareia  V,  für  welches 
die  Papadiken  gar  keine  Erklärung  geben,  glaube  ich  als  Plica  lesen  zu 
müssen  und  zwar  unterschieden  von  der  Aporrhoe  als  Herabschleifen 
in  die  Sekunde  (Gegensatz  der  Oxeia).  Da  das  Ison  nach  der  aus- 
drücklichen Bestimmung  der  Papadiken  stets  den  Vortritt  hat  (den 
durch  das  unter  ihm  stehende  Intervallzeichen  bestimmten  Schritt 
nach  oben  oder  unten  hinter  sich  verweist),  so  hebt  es  in  der  Tat 
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den  Tonabstand  des  neuen  Melisma  von  dem  vorausgehenden  Endtone 
unter  allen  Umständen  auf  und  ersetzt  ihn  durch  Anschluß  im 
Einklänge.  Diese  Deutung  widerspricht  dem  Wortlaute  der  Papa- 
diken  nicht  (daß  acpcovoc  nicht  stumm ,  sondern  nur  im  Einklänge 
bedeutet,  sagen  sie  ausdrücklich:  cpöviiTäi  \xh,  ou  p,stpeiTai  os). 
Ich  stelle  hier  meine  Übertragung  eines  der  Stücke  des  aus  dem 
Besitze  Chrysanders  in  den  Fleischers  übergegangenen  Manuskripts 
(Papadike  nebst  Kekragerion),  dessen  teilweise  phototypische  Faksimi- 
lierung ja  Fleischers  Werk  besonders  wertvoll  macht,  neben  die- 
jenige Fleischers: 


(Fleischer,  Übertr.  p.  47. 
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Zur  weiteren  Erklärung  des  Unterschiedes  der  Ergebnisse  beider 
Leseweisen  bemerke  ich  noch,  daß  Fleischer  die  Martyrie  des  ersten 
Tons,  welche  zu  Anfang  des  Gesanges  und  bei  den  mit  ||  von  mir 
markierten  Teilschlüssen  steht,  mit  a  überträgt,  während  ich  sie 
als  d  lese;  ferner  lese  ich  die  zu  Anfang  einer  großen  Zahl  von 
Gesängen  im  ersten  Tone  auftretende  Neume  5  ^t  als  Apostrophos 
Kuphismos,  Fleischer  liest  sie  als  Apostrophos  Ghamile.  Natürlich 
sind  Fleischers  Übertragungen  eine  Oktave  tiefer  gemeint.  Übrigens 
sei  aber  auch  darauf  hingewiesen,  daß  man  Fleischers  Übertragungen 
mit  meiner  Rhythmisierung  lesen  kann. 

Zurzeit  ist  die  Frage  der  byzantinischen  Neumenschrift  noch 
nicht  als  gelöst  zu  bezeichnen;  aber  das  Studium  derselben  ist  doch 
neuerdings  so  lebhaft  in  Angriff  genommen  worden,  daß  ihre  Lösung 
als  bevorstehend  angesehen  werden  kann.  Der  dabei  einzuschla- 
gende Weg  kann  nicht  zweifelhaft  sein:  werden  nur  Spezimina  von 
neumierten  Gesängen  der  griechischen  Gesänge  in  größerer  Zahl 
durch  phototypische  Faksimilierungen  weiteren  Kreisen  der  musi- 
kalischen Paläographie  Beflissener  zugänglich  gemacht,  so  wird  sich 
den  vielen  Forscheraugen  gewiß  offenbaren,  was  der  einzelne  allein 
nicht  zu  entdecken  vermag. 


Eiern  an  n,  Handb.  d.  Musikgesch.    I.  2. 
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XI.  Kapitel. 
Neue  Kirchenlieder. 

§  35.     Kanon.     Hirmus.     Troparion. 

Wenn  wir  auch  annehmen  müssen,  daß  der  Psalmengesang  nebst 
seinen  auf  das  Leben  Christi  bezüglichen  neutestamentarischen 
Ergänzungen  in  seinen  verschiedenen  Formen  (teils  direkt  aus 
dem  jüdischen  Tempelgesange  herübergenommene  teils  ihm  nach- 
gebildete Weisen)  seit  der  Zeit,  wo  die  christliche  Kirche  festere 
Formen  annahm,  also  jedenfalls  seit  der  Proklamation  des  Christen- 
tums als  Staatsreligion  durch  Konstantin  I.  (324),  den  festen  Grund- 
stock der  Kirchengesänge  bildete,  der  wohl  noch  Ausschmückungen 
und  Erweiterungen  erfuhr,  in  der  Hauptsache  aber  ein  unantast- 
barer Bestand  blieb,  so  steht  doch  anderseits  fest,  daß  außer  diesen 
durchaus  auf  biblische  Texte  basierten  Gesängen  auch  schon  früh 
mehr  liedartige  Gesänge  auf  neugedichtete,  die  Gedanken  der 
Schriftworte  frei  wiedergebende  lyrische  Texte  sowohl  in  das 
Stundenoffizium  als  in  die  Meßliturgie  Eingang  gefunden  haben. 

Schon  im  4. — 5.  Jahrhundert  kennt  die  griechische  Kirche  neben 
den  Psalmengesängen  Kirchenlieder  mancherlei  Art,  von  denen  wir 
die  bereits  im  4.  Jahrhundert  durch  Ambrosius  auch  in  Italien  ein- 
gebürgerten Hymnen  ja  näher  betrachtet  haben  (§  26).  Das  älteste 
Zeugnis  für  die  Existenz  sogenannter  Troparien  in  der  Liturgie 
des  Orients  findet  sich  in  der  aus  dem  4.  Jahrhundert  stam- 
menden Erzählung  (rspovruov  S.  Pambonis;  bei  Gerbert,  Script.  I. 
4—4  und  W.  Christ,  Beiträge  [1870]  S.  31—32),  wie  ein  Schüler 
des  ägyptischen  Abtes  Pambo  aus  Alexandrien  ins  Kloster  zurück- 
kehrend bedauert,  daß  Pambo  nicht  auch  die  dort  neu  aufgekom- 
menen Troparien  singen  lasse.  Ob  diese  ältesten  Troparien  etwas 
anderes  waren  als  die  Hymnen,  ist  nicht  mehr  festzuztellen.  Aus- 
giebiger ist  ein  aus  dem  6.  Jahrhundert  stammender  Bericht  über 
die  Gebräuche  der  Mönche  vom  Berge  Sinai  (Pitra,  Juris  eccle- 
siastici  Graecorum  historia  et  monumenta  II.  220  und  W.  Christ 
Beiträge  [1870]  S.  33),  wo  die  Troparien  einer  ganzen  Reihe  kano- 
nischer liturgischer  Gesänge  gegenübergestellt  werden.  Einer  der 
das  Kloster  besuchenden  und  einen  ganzen  Nachtgottesdienst  auf 
dem  Gipfel  des  Berges  mitmachenden  zugereisten  Äbte  fragt  da 
zum  Schluß  den  Abt  Neilos:  Ylw^  au  auioc  oö  ^aXXsn;  elc,  xa  eo-e- 
piva  tt^  bylaq  7.ur>i7//ric  oüts  de,  zo  Kopis  e/sxpa£a  Tpo::apia,  oute 
£?;  to  Ou>;  Uapov  Tpoirapiov    outs    ei;    tov    xavova    to   9s6c   xupio?, 
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ouxs  elc,  tyjv  au^oXo-^av  xoiv    ^aXjxwv    xa^iofiaxa    avaicaäaifta,  outs 
eic  tolc,  woa?  Tü>v  rpi&v  TuaiScov  tporcapia;  outs  ei?  to  MeyaX6vst  to 

ilaaa  ttvotj,  aM.'   outs  sie,  tyjv  avaataaiv  toü  oojtYJpoc; 

Hier  scheint  der  Terminus  Troparion  bereits  Gesänge  zu  be- 
deuten, welche  in  festem  Konnex  mit  den  eigentlich  kanonischen 
Gesängen  stehen,  also  nicht  Hymnen.  Eine  ebenfalls  in  Christs 
Beiträgen  abgedruckte,  ins  4  0  — 11.  Jahrhundert  zu  setzende,  in 
mehreren  Handschriften  erhaltene  Abhandlung  von  Zonaras  gibt 
über  die  derzeitige  Bedeutung  der  Termini  sipjxoc,  Tpo-dcpiov,  morn 
xavojv  ausführliche  Auskunft,  welche  Christ  eingehend  kommentiert. 
Danach  ist  xavtov  etwa  seit  dem  6.  Jahrhundert  der  Terminus  für 
die  acht  seit  langem  als  o'joai  von  den  Psalmen  unterschiedenen 
alttestamentarischen  Cantica  (Exod.  15,  Deuteronom.  32,  Reg.  I.  2, 
Habakuk  3,  Jesajas  26,  Jonas  2,  Daniel  3  [Gebet  und  Hymnus  der 
drei  Männer  im  feurigen  Ofen])  und  des  Magnificat  (Luc.  1 )  und  ging 
seit  dem  8.  Jahrhundert  auf  Nachdichtungen  über,  welche  die  neun 
Cantica  (mit  Ausnahme  des  zweiten,  der  ernsten  Warnung  des  ster- 
benden Moses,  aber  die  Zählung  1 — 9  mit  Überspringen  der  2 
festhaltend)  durch  acht  selbstgedichtete  und  komponierte  Oden  er- 
setzten, zunächst  (Andreas  von  Kreta)  mit  strengerem  Anschluß  an 
deren  Charakter,  bald  aber  (Kosmas  und  Johannes  Damas- 
cenus)  ohne  solche  Fessel.  Diese  nachgedichteten  Kanones  waren 
in  der  Regel  durch  Akrostichien  äußerlich  zur  Einheit  zusammen- 
geschlossen und  verrieten  nicht  selten  durch  dieselben  den  Dichter- 
Komponisten.  Die  neun  (acht)  Oden  des  Kanon  gruppierten  sich 
inhaltlich  weiter  zu  kleineren  Einheiten  von  3  (Triodion),  2  (Diodion) 
und  auch  4  (Tetraodion),  so  daß  also  auch  diese  Termini  sich  durch 
den  Kanon  erklären. 

Hirmus  (ctpjxoc)  und  Troparion  sind  dagegen  Termini,  welche 
sich  nicht  auf  solche  Zyklen  von  Gesängen,  sondern  auf  die  Einzel- 
lieder und  zwar  solche  von  strophischer  Anlage  beziehen.  Hirmus 
ist  eigentlich  die  Melodie,  auf  welche  sämtliche  Strophen  gesungen 
werden,  wird  aber  zugleich  der  Name  der  Modellstrophe.  Tropa- 
rion heißen  die  auf  die  vorangestellte  Melodie  zu  singenden  Text- 
strophen, die  natürlich  in  Rücksicht  auf  den  Rhythmus  des  Hirmus 
angelegt  sein  müssen,  wie  Zonaras  sagt  (Christ  a.  a.  0.  S.  2):  ,ia 
xpoirapia  oia  toG  sip;j.ou  xavovt'CsTai  xal  puiljxi'CsToa  -po;  auTov  ebe 
TrpoüirdoEiYJxa  auvTiilsusva  xal  äp^oC6\xzvd  ts  xal  iJ-sAüiooutxsva.4 
Suidas  (im  10.  Jahrh.)  preist  die  Kanones  des  Johannes  Damascenus, 
die  zum  Teil  gemessene  (tajjißixoi]  zum  Teil  unmetrische  Texte 
haben  (xaxaXoyao^v),  als  unerreicht  und  unübertrefflich. 

Daß  £tp;jLoc  und  rpoirapiov  sich  auf  die  Oden  als  Teile  des  Kanon 
beziehen,  belegt  eine  zwar  nach  Christs  Nachweis  spät  interpolierte, 
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aber  dennoch  aus  der  Kenntnis  der  Verhältnisse  heraus  geschriebene 
Notiz  des  dem  4.  Jahrhundert  angehörigen  Grammatikers  Theo- 
dosius  von  Alexandria:  »'Edcv  Tis  freXTfj  jtoitjoou  xavdva,  TTpuitov  Bei 
iieXioai  tov  etpfidv,  elta  sTrayaysTv  xa  xpoTiapta  taoauXXaßouvia  xal 
ojxoTovouvra  xat  tov  oxoirov  d-oawCovta«.  In  der  Deutung  des 
Wortes  axoTiov  in  dieser  Stelle  möchte  ich  trotz  Christ  doch  Pitra 
beistimmen  (,buf)  und  darin  die  Rücksicht  auf  den  Gesamtauf- 
bau der  Melodie  sehen.  Ein  auf  eine  voraus  feststehende  Me- 
lodie angelegtes  Gedicht  kann  ja  außer  dem  richtigen  Metrum  sehr 
wohl  auch  die  rechten  Stellen  für  Sinnakzente  ins  Auge  fassen. 
Es  würde  sich  also  um  eine  Anlage  der  Troparien  handeln,  welche 
die  rechte  Wirkung  der  Steigerungen  und  Gipfelungen  der  Melodie 
für  alle  Strophen  verbürgt. 

Da  nicht  viel  später,  jedenfalls  zu  Anfang  des  10.  Jahrhunderts 
ganz  ähnliche  Neudichtungen  und  Neukompositionen  auch  im  Abend- 
lande auftauchen,  so  wird  trotz  der  inzwischen  erfolgten  Trennung 
der  römischen  und  griechischen  Kirche  doch  ein  Zusammenhang 
zwischen  beiden  Erscheinungen  angenommen  werden  müssen.  Wenn 
auch  anscheinend  speziell  in  Rom  die  Tropen  ähnlich  wie  die 
Hymnen  erst  spät  und  in  beschränktem  Maße  Eingang  gefanden 
haben  (gegenteilige  Angaben  des  Liber  Pontificalis ,  welche  schon 
Gregor  I.  oder  doch  Hadrian  I.  [gest.  795]  ihre  Einführung  zu- 
schreiben, sind  Interpolationen  des  Mönchs  von  Angouleme  Adhemar 
von  Chavanne  [gest.  1034];  vgl.  P.  S.  Bäumer,  Geschichte  des  Bre- 
viers S.  292),  so  steht  doch  fest,  daß  im  9.— 11.  Jahrhundert  die 
Tropen  oder  wie  sie  bald  vorzugsweise  zum  Unterschied  von  denen 
der  Griechen  genannt  wurden :  Sequenzen  oder  Prosen,  besonders 
in  den  süddeutschen  und  französischen  Klöstern  eifrig  kultiviert 
wurden  und  von  da  auch  in  die  Kirchen  der  Städte  kamen  und 
große  Popularität  erlangten  (vgl.  Gerbert,  De  cantu  et  musica  sacra 
I.  338  ff.). 


§  36.     Die  Sequenzen  (Prosen). 

Entgegen  früheren  Deutungen  des  Terminus  Prosa  im  Sinne  des 
lateinischen  Wortes  (Gegensatz  von  Metrum,  also  Melodie  auf  einen 
unmetrischen  [Prosa-]Text)  leitet  man  das  Wort  jetzt  von  der  Ab- 
kürzung pro  sa  =  pro  sequentia  ab  (Bäum er  a.  a.  0.  S.  293).  Se- 
quentia  ist  nämlich  bereits  vor  dem  Aufkommen  der  diesen  Namen 
erhaltenden  Neudichtungen  der  Name  der  langen  textlosen  Schluß- 
neumierungen,  besonders  des  Hallelujah,  und  ,pro  sequentia'  heißt 
daher  eigentlich:  »an  Stelle  der  wortlosen  Jubilationen  zu  singen«. 
Das   Aufkommen  der   Sequenzen  wird   als   Beleg    für   den   frühen 
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Untergang  der  Kenntnis  der  dem  gregorianischen  Gesänge  immanenten 
Rhythmik  angeführt,  und  wir  müssen  der  Frage  näher  treten,  ob 
diese  Ansicht  genügend  fundamentiert  ist,  um  weitergegeben  zu 
werden.  Erinnern  wir  uns,  daß  der  Zeitgenosse  des  ersten  Haupt- 
repräsentanten der  Sequenzendichtung  (des  912  gestorbenen  Notker 
Balbulus  im  Kloster  St.  Gallen)  Hucbald  von  St.  Amand  (840—930) 
von  der  Rhythmik  des  Chorals  noch  ein  sehr  bestimmtes  Bewußt- 
sein hat,  wie  seine  Charakteristik  der  Vorzüge  der  Neumenschrift 
beweist,  so  müssen  allerdings  ernstliche  Zweifel  aufsteigen,  ob  die 
angegebenen  Gründe  für  die  Entstehung  der  Sequenzen  berechtigte 
sind.  Wenn  auch  gerade  bei  den  Alleluja-Jubili  wegen  des  feh- 
lenden Textes  die  Tradition  zuerst  versagt  haben  wird  (die  den 
Schlüssel  des  Rhythmus  der  Alleluja-Melodien  gebenden  Versus  alle- 
lujatici  sind  zum  Teil  wahrscheinlich  erheblich  späteren  Ursprungs 
und  variieren  die  Melodie  durch  Wiederholungen  und  Einschaltungen), 
so  ist  doch  der  ganze  Entwicklungsgang  der  Schaltgesänge  im  Orient 
und  Okzident  ein  so  verwandter,  daß  man  sich  schwerlich  der 
Einsicht  verschließen  kann,  daß  das  Bekanntwerden  der  großen 
Popularität  der  zwischen  die  alten  liturgischen  Gesänge  eingescho- 
benen Troparien  der  griechischen  Kirche  den  Anstoß  zu  ähnlichen 
Versuchen,  aber  nicht  direkten  Nachahmungen,  in  der  abendländischen 
Liturgie  gegeben  hat;  zum  mindesten  sind  gerade  die  ältesten 
Sequenzen  noch  keine  strophisch  komponierten,  die  man  den  ihrem 
Hirmus  streng  folgenden  Troparien  vergleichen  könnte.  Dagegen 
zeigen  die  St.  Gallener  Sequenzen  eine  auffallende  Verwandtschaft 
der  Struktur  mit  den  ,Leichen<  der  Folgezeit,  die  man  kaum  umhin 
kommen  wird,  aus  ihnen  abzuleiten.  Anstatt  wie  die  Hymnen  (deren 
nahe  Verwandtschaft  mit  den  Troparien  ich  bereits  betonte),  die 
Melodie  einer  ersten  Strophe  möglichst  getreu  zu  wiederholen,  gehen 
vielmehr  die  Sequenzen  des  10.  Jahrhunderts  von  Strophenpaar  zu 
Strophenpaar  zu  immer  neuen  melodischen  Modellen  über  und  wahren 
höchstens  den  Schlußbildungen  die  Identität. 

Ein  paar  Sequenzen  Notkers,  deren  Struktur  übrigens  den 
anderen  der  Zeit  entspricht,  mögen  das  belegen.  Natürlich  sind  auch 
hier  dieselben  rhythmischen  Prinzipien  anzuwenden,  welche  ich  für 
die  gesamte  Kompositionsweise  nicht  nur  des  frühen,  sondern  auch 
des  mittleren  Mittelalters  als  durchaus  maßgebend  durchgeführt  habe. 
Erst  dadurch  wird  die  Parallelbildung  von  Melodiegliedern  evident, 
auch  in  Fällen  wo  sie  Schubiger  (Die  Sängerschule  St.  Gallens  \  858) 
nicht  erkannt  hat.  Die  ältere  Ansicht,  daß  Notker  einfach  den 
Alleluja-Melismen  Text  untergelegt  hätte,  derart,  daß  auf  jeden 
Ton  eine  Silbe  kam  (was  allerdings  aus  seiner  Praefatio  ad  se- 
quentias   und   Ekkeharts  V.    Biographie   Notkers    zunächst  heraus- 
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gelesen  werden  muß),  hat  bereits  Schubiger  (die  Sängerschule 
St.  Gallens  S.  41)  entkräftet.  In  vielen  Fällen  ist  die  Beziehung  der 
Sequenzmelodie  auf  die  Melodie  des  in  der  Überschrift  bezeichneten 
Graduale  oder  Versus  allelujaticus  nur  eine  sehr  lose;  »selbst  bei 
denen,  die  er  den  Alleluja  von  Gradualien  nachbildete,  sind  überall 
nur  die  Tonart  und  die  Anfangstüne  derselben  beibehalten, 
alle  nachfolgenden  Tonsätze  stimmen  mit  der  Melodie  des  Alleluja 
nicht  mehr  überein  und  erscheinen  daher  als  Notkers  eigene  Arbeit« 
(Schubiger  a.  a.  0.)*). 

Ob  übrigens  Schubiger  den  Bau  der  Sequenzen  vollständig  ver- 
standen hat,  erscheint  mir  fraglich,  da  er  allzu  bestimmt  die  Gleich- 
heit der  Silbenzahl  als  Indizium  der  Zusammengehörigkeit  von 
Zeilenpaaren  hinstellt  und  wohl  darum  in  vielen  Fällen  die  Identität 
in  Abrede  stellt,  wo  sie  nach  der  von  mir  durchgeführten  Beur- 
teilung auf  rhythmischer  Grundlage  evident  wird.  Abgesehen  von 
der  Gleichheit  der  Silbenzahl,  trifft  aber  Schubiger  das  Rechte  mit 
der  Definition  (S.  43),  »daß  die  Notkerische  Sequenz  in  Rücksicht 
ihres  metrischen  Baues  die  Mitte  halte  zwischen  freier  Prosa  und 
den  eigentlich  metrischen  Versen.  Sie  ist  durchweg  gebunden, 
nicht  zwar  durch  die  Länge  und  Kürze  der  Silben,  sondern  durch 
die  Zahl  derselben  (?).  Die  Norm  und  Richtschnur  ihres  Baues  ist 
die  Melodie  (!),  welcher  sie  sich  auf  eine  sangbare  Weise  anzu- 
passen hatte.  Der  musikalische  Wohlklang  des  Textes  erforderte 
nicht  selten  eine  freiere  Versetzung  der  Worte,  was  den  Sequenzen 
auch  ohne  alle  Berücksichtigung  ihres  inneren  Gehaltes,  schon  in 
ihrer  äußereren  Form  das  Ansehen  eines  poetisches  Ergusses  ver- 
leiht, weswegen  sie  auch  in  frühester  Zeit  »Hymnen«  genannt 
wurden  (die  ältesten  Sammlungen  von  St.  Gallen  und  Einsiedeln 
haben  den  Titel:  Liber  Ymnorum  Notkeri)«. 

Die  folgenden  Analysen  ergeben  so  bestimmt  die  melodische 
Identität  von  je  zwei  (aber  auch  manchmal  von  mehr  als  zwei)  Zeilen, 
daß  für  Fälle,  wo  einzelne  Noten  stärkere  Differenzen  der  Melodie- 
linie ergeben,  geradezu  auf  Fehler  der  Überlieferung  (bzw.  der  Über- 
tragung bei  Schubiger)  geschlossen  werden  darf. 

Schubigers  Behauptung,  daß  die  erste  und  die  letzte  Melodiezeile 
in  Notkers  Sequenzen  von  den  Wiederholungen  ausgeschlossen  seien, 
ist  nicht  aufrecht  zu  erhalten.  Manchmal  ist,  was  Notker  als  erste 
Zeile  abgegliedert  oder  Schubiger  für   eine  Zeile  gehalten  hat,  be- 


*)  Wenn  W.  Meyer,  Fragmenta  Burana  (1 90i)  S.  172  sagt:  »Wir  wissen 
nicht,  wieviel  Notker  an  den  von  ihm  mit  Worten  ausgekleideten  überlie- 
ferten Allelujah-Melodien  selbst  geändert  hat«,  so  muß  man  schließen,  daß 
er  Schubigers  Studie  nicht  genügend  beachtet  hat.  Dennoch  gehört  aber 
Meyers  Studie  zu  den  wertvollsten  Arbeiten  über  unseren  Gegenstand. 
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reits  ein  Zeilenpaar,  z.  B.  (vgl.  auch  weiter  unten  das  Natus  ante 
saecula) : 


Symphonia  ;Schubiger  No.  10). 
1—1- 


—•&—*- 


x=t 


<g  m 


*&-?- 


:p=t 


Ö 


^ 


^=#=^= 


Con  -  cen     -      tu  pa-ri-li        hie         te  Ma      -     ri      -      a 

Ye-ne  -  ra  -  tur    po-pulus     te  -  que   pi  -  is    co  -  lit      cor-di-bus 

oder  ein  paar  Melismen,  welche  die  Parallelzeile  fallen  läßt  oder  auf- 
löst, verdecken  leicht  die  Identität,  z.  B.: 


Te  martyrum  (Schubiger  No.  38). 


-0  *  r  ß   0- 


0-ß-^-^ 


0 — &--I-0- 


H 


tt* 


t=t 


1.  Laus  ti       -       bi         Chri 

2.  Quam        coe  -li  -  tus        ju 


ste,  Pa  -  tris  op  -  ti  -  mi 


bi     -     lat    su -per    a  -  stra  ma- 


£=f^£ 


-ß 0- 


3S 


1.    na    -    te,  De    -    us        om    -   ni     -    po  -   ten 


2.  nen   -   tis         ple   -   bis        de   -  cus 


mo    -    ni     -    ae 


& 


2C 


i^^^ö 


Ganz  besonders  häufig  stehen  zu  Anfang  der  ersten  Zeile  (etwa 
so  wie  im  15. — 16.  Jahrhundert  an  der  Spitze  polyphoner  Bearbei- 
tung von  Messenteilen  die  Intonation  des  Priesters  in  Choralnoten) 
ein  paar  Noten,  wTelche  dem  in  der  Oberschrift  genannten  Chorale 
entnommen  sind  und  welche  direkt  in  die  erste  Zeile  der  eigent- 
lichen in  Parallelzeilen  aufgebauten  Komposition   übergehen ,  z.B.: 

De  S.  Trinitate  (Schubiger  No.  24). 


&E3Ö 


1.  Be-ne    -    die  -  ta       sem- per     san  -  eta      sit     Tri-ni   -   tas, 


m 


2.  Pa 


ter, 


Fi    -    li    -    us,  San-ctus     spi-ri-tus: 
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i .  De  -  i  -  tas    sei  -  li  -  cet     u  -  ni  -  ca,    co  -  ae  -  qua-  lis    glo  -  ri  -  a. 


2.  tri  -  a    sunt  no  -  mi-na,  om  -  ni  -  a 


a  -  dem  sub-stan-ti 


Die  Zahl  der  Fälle,  wo  wirklich  die  erste  Melodiezeile  nicht 
wiederholt  wird,  bleibt  aber  dennoch  eine  ziemlich  große.  Ahnlich 
steht  es  mit  der  Schlußzeile,  die  mehrfach  nur  durch  Anderswen- 
dung der  allerletzten  Töne  sich  von  der  vorletzten  unterscheidet 
oder  einen  kleinen  Anhang  erhält,  auch  wohl  als  eine  dritte  teilweise 
Wiederholung  der  Melodie  des  vorausgehenden  Zeilenpaares  auftritt 
(z.  B.  in  Nr.  20,  24,  25  bei  Schubiger)*).  Die  Zeilenabgrenzungen 
Schubigers  durch  Doppelstriche  verdecken  häufig  die  eigentlichen 
Beziehungen,  z.  B.  hat  Nr.  23  die  Wiederholung  der  Schlußzeile 
sobald  man  nur  richtig  gliedert: 


tji_#j__| — U— U — U — U— 

lila 

Ip  -   se     ho-di-e     a  -  posto-los  Chri-sti 
Do  -  nans  mune-re   in so 


9i-l 


±* 


VN         J       I  I  la 


to     et     eunc-tis 

i    I  Ha 


TBL 


in      -      au       -       di  -  to            sae  -  cu  -  lis,     hunc 
di-em      glo  -    ri    -    o-sum  f e  - . . ci  -  sti. 

In  anderen  Fällen  gliedert  sich  die  Schlußzeile  deutlich  in  zwei 
korrespondierende  Teile  mit  kurzem  Anhang,  z.  B.: 


Schubiger.  Nr.  26. 


9t 


J2Z 


Te     crux  as  -  so  -  ci     -      at,  te  ve-ro  (Anhang.) 

gla  -  di  -  us     cru  - en-tum  mi-sit     Chri     -    sto. 

Ur-*-» 0-Jtß 0- 


Nr.  27. 


p; 


mW    r  iH ß- 


x=x 


:t= 


"t: 


Ut        si       -        bi     au  -  \i  -  li  -  o  (Anhang.) 

cir  -  ca   Christum  do -mi-num        es-se  dig-ne  -  ris   per    ae-vum. 


*)  Diese  Beziehungen   der  Schlußzeile   auf  das   vorausgehende  Paar  hat 
auch  bereits  Ferd.  Wolf  bemerkt  (Über  die  Lais,  Sequenzen  und  Leiche  [4  894] 

S.  292). 
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Eine  besonders  künstliche  Struktur  zeigt  das  berühmte  , Media 
vita  in  morte  sumus',  aus  dem  bekanntlich  der  protestantische  Choral 
»Mitten  wir  im  Leben  sind«  wenigstens  textlich  hervorgegangen 
ist  (die  Melodie  zeigt  nur  noch  Anklänge).  Auffallend  ist  hier  die 
Beschränkung  auf  eigentlich  nur  zwei  Melodieglieder  und  das  Zurück- 
kommen des  Schlusses  auf  den  Anfang,  so  daß  die  Form  A — B — A 
herauskommt.  Aber  die  erste  Strophe  (wir  dürfen  diesen  Ausdruck 
wohl  trotz  Schubigers  Einspruch  gebrauchen)  hat  selbst  schon  im 
kleinen  dieses  Zurückkommen  auf  den  Anfang,  nämlich  die  Ordnung 
der  drei  viertaktigen  Melodieteile: 

a  (4  Takte),  b  (4  Takte),  a  (4  Takte), 

oder  wenn  wir  Glieder  von  zwei  Takten  ins  Auge  fassen  (b*  ist  =  b 
mit  Schluß  auf  d  statt  auf  e)\ 

a     b     c     b*     a     b. 

Aber  auch  in  dem  großen  Mittelteile  B  ist  eine  ähnliche  Ökono- 
mie des  Aufbaues  zu  erkennen  (Wechsel  zwischen  Schlüssen  auf 
d  und  e,  verzierte  Verwendung  des  Motivs  b.  bzw.  b*  des  Teils  A. 
für  die  geradzahligen  Zweitaktgruppen) : 


A. 


m 


X- 


SÖ 


b. 


ä= 


^EEIEEEE 


£= 


\.  Me-di  -  a 


vi  -  ta 


mor  -  te 


raus,  Quem 


b*. 


^=^p: 


quaeri  -  raus     ad-ju    -    to-rem, 


ni  -  si 


te         do-mi-ne, 


ä  no-stris  ju   -   ste    i     -     ra      -      sce     -      ris? 


& 


qui  pro    pec-ca-tis  no-stris 


2.  In         te     spera  -  ve 
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weisen Ordnung  der  Melodieglieder  Notkers  Sequenz  ,Xatus  ante 
saecula',  in  welcher  gleichfalls  die  Einheitlichkeit  des  motivischen 
Aufbaues  sehr  bemerkenswert  ist: 

Dies  sanetificatus  (Schubiger,  No.  5  [eine  Quarte  höher]). 


r 


^ 


S 


X=£ 


i&-0 


|S 


-n 


-J&—0 — g>- 


^m 


1.  Na-tus     an  -  te     sae-cu-Ia       De  -  i  fi  -   li  -  us     in  -  vi- 

2.  Per  quem  fit  ma-chi  -  na     coe  -  li    et       ter    -    rae    ma-ris 


9*— f— ß=i 


=t=t 


3 


?# 0 

fe 


£*Ej 


r; 


si  -  bi  -  lis,    in-ter-mi-nus.     3.  Per  quem         di-es    et     ho  -  rae 
et     in      his   de-  gen  -  ti  -  bus.     4.  Quem  an-ge-li  in     ar  -  ce 


PE=EB 


tm 


t=$ 


la-bant  et     se      i  -  te  -  rum  re  -  ci  -pro-cant.         5.  Hie  cor-pus  as- 
po  -  li      vo  -  ce    con-so  -    na        sem-per     canunt.  6.  Hoc  praesens  di- 


36.   Die  Sequenzen. 


123 


^ 


t= 


t=t 


--*: 


Ö 


r 

sump-se  -  rat      fra  -  gi  -  le     si  -  ne    la 


^ 


be 


n  -  si  -  n; 


lis 


P 


e  -  cu  -  la 


quitur    prae-lu-ci-da    ad-auc-ta    Ion  -  gi- 


4=F 


-•£<- 


I       I  ,    J 


cri-  mi  -nis,     de 
tu  -  di  -  ne,  quod 


car-  ne    Ma  -  ri       -      ae 
sol    ve-  rus    ra  -  di  -  o 


Vir-gi-nis,    quo 
su       -      i 


1          1^  1 

—t—U-»- 

p-J^L  ^  J  i 

r  J       -1 1-        n 

2 — >_£=£_&=_ -J- 

_± ^— [—  — 

r        r 

1 — t=t — 

pri   -   mipa-ren-tis      cul-pam  E  -  vae-que    la  -  sei  -  vi  -  am 

lu  -  mi-nis  ve-tus-tas     mun  -  di  de  -  pu  -  le  -  rit  ge  -  ni  -  tus 


-w- 


t=± 


<^— 4  v-# 


t=t 


ter-ge  -  ret.     7.  Nee     nox  va  -  cat     no  -  vi         si  -  de  -  ris      lu  -  ce 
te  -  ne  -  bras.  8.  Nee     gre-gum  ma  -  gi-stris      de  -  fu  -  it       lu-men 


2 


quod  Ma  -  go  -  rum    o-cu-los   ter-ru-it       sci-os.    9.  Gaude  De-i 
quosper-strin-xit     cla-ri-tas   mi  -  li-tum     de-i.   10.  Chri-ste,patris 


u 


ni-trix,  quam        cir  -  cum-stant     ob  -  ste  -tri  -cum     vi  -    ce 
ni  -  ce,  qui    hu  -  ma       -       nam     no-stri  cau-sa      for  -  mam 


m 


^ 


I5l 


con  -  ci  -  nen  -  tes 
as  -  sump-si   -  sti, 


an  -    ge    -   li 
re   -   fo  -   ve 


glo  -  ri  -  am 
sup  -  pli  -  ces 


De 
tu 


o. 
os. 


mm 


s 


^5^if*=£E^^ 


11.  Et     quorum  par-ti-ci  -  pes    te      fo-re     di-gna-tus     es     Je-sus,  di- 

12.  üt     ip-sos   di-vi-ni  -  ta  -  tis     tu- ae  par  -  ti  -  ci  -  pes    De-us 


§± 


m 


4: 


i 


gnan        -        ter 
fa  -    ce   -   re 


o  -  rum 
gne  -  ris 


sus  -  ci  -  pe 

u    -    ni  -    ce 


pre 
De 


ces. 
i. 


124  XI.   Neue  Kirchenlieder. 

Sehr  bestimmt  betont  Ferd.  Wolf  (a.  a.  0.  S.  104)  die  Zuge- 
hörigkeit der  Sequenzen  zur  Psalmodie  und  den  Cantica  spiritualia 
wegen  der  Ähnlichkeit  des  Verhältnisses  zwischen  Melodie  und  Text: 
»die  Sequenzen  reihen  sich  daher  auch  ihrer  musikalischen  Natur 
nach  zunächst  an  die  Cantica  spirit.  an,  und  bewähren  auch  dadurch 
ihre  Abstammung  von  der  Psalmodie,  wenn  auch  ihre  Choräle  schon 
viel  singbarer,  schon  mehr  eigentlicher  Gesang  sind  und  in  mehr 
als  einer  Hinsicht  von  der  jetzt  üblichen  Weise  des  musikalischen 
Psalmvortrages  abweichen«.  Dazu  ist  zu  bemerken,  daß  was  Wolf 
»mehr  als  wirklicher  Gesang«  erscheint,  einmal  auf  der  Ausschei- 
dung der  langen  Melismen  und  zweitens  auf  der  ohren fälligen  Korre- 
spondenz der  Parallelzeilen  beruht.  Obgleich  die  Melodik  der  Se- 
quenzen durchaus  auf  derjenigen  der  alten  Choralgesänge  basiert 
und  auch  das  Verhältnis  zwischen  Text  und  Melodie  ganz  dasselbe 
ist  (Zusammenfallen  der  Sinnakzente  des  Textes  mit  den  melodischen 
Ausdrucksmitteln),  und  (das  wichtigste)  obgleich  auch  die  Sequenzen, 
soweit  sie  noch  gesungen  werden  (z.  B.  die  ebenfalls  noch  Prosa- 
text aufweisende  des  Wipo  [1024—1060]  ,Victimae  paschali  laudes'), 
ebenso  wie  die  Antiphonen,  Gradualien  usw.  in  gleichen  Werten 
gesungen  werden,  erscheinen  sie  doch  musikalischer,  weil  in  ihnen 
ein  großer  Teil  der  Hindernisse  hinweggeräumt  ist,  welche  in  den 
melismatischen  Gesängen  dem  Zustandekommen  geschlossener  musi- 
kalischer Bildungen  im  Wege  stehen,  und  vor  allem  weil  das  gänzlich 
neue  Element  der  musikalisch  identischen,  einander  unmittelbar 
folgenden  Parallelzeilen  anstatt  der  durchkomponierten  Psalmen- 
gesänge trotz  der  durch  einzelne  überschüssigen  Silben  bei  der  jetzigen 
Vortragsweise  bedingten  Verzerrungen  und  Verschiebungen  der 
rhythmischen  Verhältnisse  doch  korrespondierende  Melodieglieder 
erkennen  läßt.  Dennoch  unterscheiden  sich  die  Sequenzen  scharf 
von  den  Hymnen,  bei  denen  die  rhythmische  Korrespondenz  im 
kleinen  schon  durch  den  metrischen  (wenn  auch  nicht  quantitierenden, 
sondern  qualitierenden)  Text  offenkundig  ist  und  die  gleiche  Melo- 
die der  sämtlichen  Strophen  trotz  des  weiteren  Abstandes  der  me- 
lodisch identischen  Teile  nicht  verkannt  werden  kann.  Das  Übergehen 
zu  immer  neuen  melodischen  Gestaltungen  der  Parallelzeilen  kann 
sogar  gegenüber  der  Abgeschlossenheit  der  Hymnenstrophen  gegen- 
einander durch  ihre  melodische  Identität  (Gleichheit  der  Motive 
trennt,  Ungleichheit  verbindet)  als  ein  Vorzug  gegenüber  der 
Hymnenkomposition  gewürdigt  werden  (an  die  Stelle  der  scharfen 
lyrischen  Gliederung  tritt  ein  fortschreitendes,  episches  Moment). 

Die  weitere  Entwicklung  der  Sequenzenkomposition  führte  aber  zu 
einer  starken  Annäherung  an  die  Hymnen.  Die  älteren  Prosen,  noch 
»den  Psalmen  und  Canticis  spirit.  ganz  ähnlich,  haben  natürlich 
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auch  Rhythmus  und  rhythmische  Gliederung,  strophen- 
artige Abteilungen  (versus)  von  einer  oder  zweien  (selten  mehr) 
Sinn-  oder  Langzeilen  und  von  oft  sehr  ungleichen  Dimensionen; 
aber  der  Rhythmus  ist  in  ihnen  noch  weniger  markiert,  die  stro- 
phische Abteilung  ohne  Hülfe  der  Melodien  kaum  erkenn- 
bar; denn  sie  sind  entweder  noch  ganz  reimlos  oder  assonieren 
nur  in  den  Schlüssen  mehrerer  oder  aller  Langzeilen  .  .  .  oder  haben 
schon  hin  und  wieder,  meist  aber  noch  regellos  durchklingende 
Mittelreime.  Die  späteren  Sequenzen  aber  haben  einen  auch  ohne 
die  Melodien  deutlich  vernehmbaren  Rhythmus  und,  da 
sie  durchaus  gereimt  sind,  eine  (im  allgemeinen)  hinlänglich  erkenn- 
bare eigentlich  strophische  Konstruktion  und  unterscheiden  sich 
von  den  bloß  rhythmischen  Hymnen  (von  den  eigentlich  me- 
trischen stehen  sie  durch  ihre  gänzliche  Metrumslosigkeit  noch 
weiter  ab)  und  anderen  Kunstliedern  hauptsächlich  nur  dadurch, 
daß  sie  keinen  gleichmäßig  durchgeführten  Strophenbau 
haben«  (Ferd.  Wolf  a.  a.  0.  S.  107).  Einen  wesentlichen  Unter- 
schied bedeutet  es  noch,  ob  die  späteren  Sequenzen  auf  gemessene 
und  gereimte  Texte  nach  Art  der  älteren  für  jede  neue  Strophe 
die  Melodie  ändern  und  nur  durch  gleiche  Schlußbildungen  der 
Halbstrophen  die  Eigenart  markieren  (z.  B.  das  Stabat  mater  [von 
Jacopone  da  Todi,  gest.  1306],  das  Veni  sancte  Spiritus  [angeblich 
von  Innocenz  III,  gest.  1216]  und  das  Lauda  Sion  salvatorem  [von 
Thomas  von  Aquino,  gest.  1274])  oder  ob  sie  durch  Zurückkommen 
auf  dieselbe  Melodie  noch  einen  Strophenbau  höherer  Ordnung 
bilden  wie  das  Dies  irae  [von  Thomas  von  Celano,  um  1220 — 49], 
dessen  erste  neun  (sechszeilige)  Strophen  mit  der  Reimordnung  a  a  a 
b  b  b)  dreimal  dieselbe  Melodie  bringen: 

1=4  =  7 

2  =  5  =  8 

3  =  6  =  9 

(Der  Abschluß  durch  das  Lacrimosa  fällt  ganz  aus  diesem  Rahmen 
schon  dadurch,  daß  dasselbe  nur  vierzeilig  [paarweise  gereimt 
a  a  b  b]  ist.) 

Eine  noch  stärkere  Annäherung  an  die  Hymnen  form  ist  nicht 
möglich,  ohne  daß  die  Sequenz  wirklich  zur  Hymne  wird. 

Der  erste  Hauptrepräsentant  dieser  zweiten  Periode  der  Se- 
cpienzenkomposition  ist  Adam  de  St.-Victor  (gest.  1 1 92);  vgl.  L.  Gautier 
»Oeuvres  poetiques  d'Adam  de  St.-Victor«  (1894)  und  Aubry  und 
Misset  »Les  proses  d'Adam  de  St.-Victor«  (1900). 
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§  37.    Lais  (Descorts)  und  Leiche. 

Mit  Recht  sah  man  in  den  Sequenzen  und  allen  ihnen  ver- 
wandten aus  unmittelbar  einander  folgenden,  aufeinander  bezogenen 
Zeilen  aufgebauten,  zwischen  die  liturgischen  Gesänge  eingeschal- 
teten Farcierungen  das  Eindringen  eines  volksmäßigen  Elements  in 
die  Liturgie;  wurde  doch  diese  Auffassung  sogar  später  der  Grund, 
alle  Gesänge  dieser  Art  bis  auf  wenige  (Dies  irae,  Lauda  Sion, 
Stabat  mater,  Yeni  Sancte  Spiritus  und  Victimae  paschali  laudes) 
aus  der  Kirche  zu  verweisen  (1 568  unter  Pius  V).  Die  Volksmäßigkeit 
derselben  bestand  aber  doch  wohl  nicht,  wie  F.  Wolf  meint,  in  der 
Freiheit  des  Rhythmus,  in  der  Ungebundenheit,  sondern  im  Gegen- 
teil in  der  größeren  Gebundenheit,  wenigstens  in  der  leichter  ver- 
ständlichen Gebundenheit  der  Sprache  im  Vergleich  mit  den  über- 
kommenen Psalmengesängen.  Das  Verständnis  der  auch  die  letzteren 
beherrschenden  rhythmischen  Gesetze  kam  allmählich  in  Verfall  und 
darum  begrüßte  man  mit  Freuden  Formen,  die  man  mühelos  zu 
begreifen  vermochte.  Den  Hymnen  die  A^olksmäßigkeit  abzusprechen, 
ist  ja  sicher  verfehlt;  dieselben  waren  sogar  wegen  ihrer  einfachen 
Struktur  außerordentlich  populär;  aber  sie  hatten  nicht  ihre 
Stelle  in  der  Meßliturgie,  sondern  im  Stundenoffizium  und  traten 
daher  nicht  direkt  in  Vergleich.  Wenn  aber  gleichwohl  um  die 
Zeit  des  Aufblühens  der  Sequenzkomposition  sich  ein  inniger 
Zusammenhang  derselben  mit  dem  Volksgesange  bemerkbar  macht, 
so  ist  zunächst  zu  fragen,  ob  nicht  etwa  die  neuen  Kirchen- 
gesänge ihrerseits  erst  den  Anstoß  zur  Entwicklung  des  Volksgesanges 
in  ähnlicher  Richtung  gegeben  haben.  Diese  Frage  ist  zufolge  fast 
gänzlichen  Mangels  so  alter  Monumente  der  Volkspoesie  allerdings 
nicht  mit  Sicherheit  zu  beantworten;  doch  ist  wenigstens  für 
Deutschland  der  Umstand,  daß  eine  ganz  andere  Art  der  Versbil- 
dung, die  alliterierende,  ungefähr  um  die  Zeit  des  Aufkommens  der 
kirchlichen  Tropen  und  Sequenzen  (im  9.  Jahrhundert)  durch  paar- 
weise gereimte  Langzeilen  verdrängt  wird,  einigermaßen  beweis- 
kräftig dafür,  daß  die  neue  Form  ihren  Weg  aus  der  Kirche  in 
die  weltliche  Dichtung  gefunden  hat.  Ist  doch  das  Werk  des  mut- 
maßlichen Schöpfers  der  althochdeutschen  gereimten  Poesie  (Otfrid) 
eine  Paraphrase  der  Evangelien.  Dagegen  mag  wohl  die  Beteiligung 
des  Volks  an  der  Liturgie  mit  refrainartigen  Zwischenrufen  (schon 
bei  den  Juden  das  Halleluja,  bei  den  alten  Griechen  das  Myj  Ilaiav, 
'J(i>  Bctx/s  usw.  und  in  der  christlichen  Kirche  das  Kopie  eXcTaov)  den 
Anstoß  zur  Entstehung  des  Refrains  und  damit  schließlich  auch 
des  Reimes  gegeben  haben  und  man  kann  vielleicht  noch  weiter 
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gehen  und  bedeutungslosen  Vokalisen,  wie  Eia  u.  dgl.  als  gliedernden, 
pausenfüllenden  Zwischenrufen  in  Tanzliedern  ein  sehr  hohes  Alter 
beimessen  und  damit  den  zuletzt  doch  durchaus  volksmäßigen  Ur- 
sprung dieser  Art  von  Parallelbildungen  begründen.  Ausgiebige  Nach- 
weise in  dieser  Richtung  gibt  Ferd.  Wolfs  Studie  (S.  1 8  f.).  Es 
dürfte  aber  schwer  halten,  gerade  für  die  Zeilenpaarung  ohne 
Refrain  oder  wirklichen  Reim,  nur  durch  gleiche  Melodie, 
aber  ohne  Strophenbildung,  also  mit  einer  neuen  Melodiebildung 
für  jedes  neue  Zeitenpaar  einen  Ursprung  im  Volksgesange  zu  er- 
weisen. Gerade  dieses  Fortschreiten  zu  immer  neuen  Melodien  ist 
doch  wohl  ein  Novum,  das  die  Sequenzen  gebracht  haben  und 
das  erst  durch  dieselben  auch  anderweit  verbreitet  wurde.  Auch 
Wolf,  der  eifrige  Verfechter  des  volksmäßigen  Ursprungs  der  Se- 
quenzen, kommt  daher  doch  schließlich  zu  der  Frage  (S.  123) 
»Wird  man  daher  noch  anstehen  können,  Gedichte  in  den  Vulgär- 
sprachen, die  genau  die  Form  der  späteren  lyrischen  Sequenzen 
haben,  deren  Weisen  ebenfalls  nicht  bloß  aus  einer  stro- 
phischen Wiederholung  einer  und  derselben  Melodie, 
sondern  aus  einer  Reihe  mehrerer  erst  zusammen  ein  Ganzes  bil- 
denden melodischen  Sätze  bestehen  (die,  wie  wir  heutzutage  zu  sagen 
pflegen,  durchkomponiert  sind),  auch  für  Nachbildungen  jener  Kirchen- 
gesänge zu  halten?  .  .  .  Solche,  die  charakteristischen  Merkmale 
der  lyrischen  Sequenzformen  an  sich  tragende  und  daher  unverkenn- 
bar diesen  nachgebildete  Gedichte  sind  aber  .  .  .  auch  jene  Lied- 
formen der  altfranzüsischen  Kunstlyrik,  die  von  den  Trouveres 
selbst  meist  ausdrücklich  Lais  genannt  wTurden«.  Damit  schließt 
Wolf  eine  lange  Gedankenkette,  deren  Endziel  war,  den  volksmäßigen 
Ursprung  der  Lais  zu  erweisen,  was  wir  mit  der  gemachten  Ein- 
schränkung als  gelungen  anerkennen  dürfen.  Die  tatsächliche  Ab- 
stammung der  Lais  von  den  Sequenzen  belegt  Wolf  überzeugend 
mit  dem  Nachweise,  daß  die  ältesten  französischen  Lais  auch  »in 
stofflicher  Hinsicht«  Nachahmungen  der  kirchlichen  Sequenzen  sind, 
nämlich  Loblieder  (laudes)  auf  die  Jungfrau  Maria,  was  sich  aus 
der  »innigen  Verbindung  der  höfischen  Galanterie  mit  dem  Marienkult 
und  der  Homogenität  .  .  .  der  weltlichen  und  geistlichen  Minnelieder« 
in  der  einfachsten  Weise  erklärt. 

Obgleich  wir  damit  stark  in  das  spätere  Mittelalter  übergreifen, 
scheint  es  mir  doch  zweckdienlich,  diese  Provenienz  der  Lais  und 
Leiche  gleich  hier  zu  belegen,  da  dieselben  in  der  Literatur  des 
12. — 13.  Jahrhunderts  zwischen  den  festgefügten  Strophendichtungen 
der  Troubadours  und  Minnesänger  als  höchst  rätselhafte,  nach  rück- 
wärts weisende  Bildungen  stehen.  Als  Beispiel  eines  altfranzösischen 
Lai    diene    der    Lai    d'Aelis    (13.  Jahrh.),    welchen  Wolf   a.   a.   0. 


128 


XI.   Neue  Kirchenlieder. 


faksimiliert  und  in  einer  Übertragung  Anton  Schmids  mitteilt,  die 
der  von  mir  begründeten  Art  der  rhythmischen  Lesung  sehr  nahe 
kommt.  Um  etwas  mehr  zu  tun,  wage  ich  einen  Versuch  der 
Emendierung  der  zahlreichen  von  Schmid  konstatierten  Unbestimmt- 
heiten und  Fehler  der  erhaltenen  Notierung  durch  Zusammenfassung 
der  Verse  1  — 3  unter  die  erste  und  4 — 9  unter  die  zweite  Melodie, 
obgleich  für  die  erste  Melodie  der  zweite  Vers  Verzierungen  bringt 
und  der  dritte  dazu  noch  offenbar  mit  der  Unterstellung  des  Textes 
ganz  aus  dem  Geleise  geraten  ist.  Für  den  achten  Vers  und  den 
Schluß  des  siebenten  fehlt  die  Melodie  ganz ;  doch  hat  schon  Schmid 
als  selbstverständlich  angenommen,  daß  4 — 9  gleiche  Melodie  haben, 
Die  Verwandtschaft  der  Melodie  von  Vers  13 — 14  mit  der  von 
yers  \q — \%  ist  zwar  evident,  aber  c.  gliedert  sich  in  drei  Verse 
von  4x2  Takten  und  d.  in  zwei  Verse  von  6x2  Takten.  Daß 
d.  stark  das  Yankee  doodle  voraus  ahnt,  sei  beiläufig  angemerkt; 
nicht  übersehen  sei  auch,  daß  e.  offenbar  den  Charakter  einer  Estam- 
pita  hat.  Überhaupt  ist  der  volksmäßige  Charakter  der  Melodie, 
besonders  von  Vers  1  0  an  nicht  zu  verkennen  —  die  Beziehung  zur 
Sequenz  ist  nur  mehr  in  der  Parallelanlage  mehrerer  Folgezeilen  und 
in  dem  Fortschreiten  zu  neuen  Formen  der  Melodie  kenntlich;  die 
Melodieführung  selbst  klingt  höchstens  noch  in  Vers  1 — 9  an  die 
Manier  des  Chorals  an. 

Lai  d'Aelis. 
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1.  En  so-spi-rant  trop   de    parfont        at-ten-drai  le     con  -  fondement, 

2.  Ke  lesgrandsde-stre-ces    me  fönt    k'en  mon  euer  fönt  lor      fondement, 

3.  Et    li    pen-sers    ki    me    confont     par  quoi  so-spirpar  - 


3.  fondement.  4.  Je 
5.  En 


ne   sais  s'il    fo   - 
a  -  mer  me  fönt 


lie     est    ou       s'il   est     sens, 
ea  -  ster    a  -  mors  mon    tens. 


6.  Nuit   et    jor    so-spir     et     plor  quant  me   per  -  pens, 


7.  So  -  spi  -  rer     a      li 

8.  Diex  m'o-troit  ke    ce 

9.  Morir  en    qui    se  n'ai 


me  fait  ä  cui  je  pens. 
me  soit  sor  son  def  -  fens, 
de      li      se  -  cors  par  -  tans. 
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10.  France  de  -  boi- nai-re  de  ta  grand'  fran-chi-se  ne  por-roit  re- 
it. Coment  por-roit  fai-re  mes  cuers  nul  ser-vi-ce  ki  te  pe -ust 
12.    Ne  te     puis  plus  tai-re     le    mal      ki     m'a-ti-se     ne    mi  fait  con- 
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4  0.  trai-re 
4  4.  plai-re? 
4  2.  trai-re. 


nus     en       nul  -  le 
i    -   ce       nie      de 


je     t'aim  sans    fain    -    ti   -  se 


m 


gui 

"  se'  4  3.  Da- 

nie 

se 

jou 

VI    ■ 

se.   . ,    n 
4  4.  Ce 

fait 

a  - 

mors 
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4  3.  per  -  che  -  voir     pe  -  us   -  se      ton      co  -  rai  -  ge  molt  par     nie    fe  - 
44.  main-te  -  noir     n'i    doi       a  -  voir     do  -  mai-ge,  ains  m'en  dois  boin 
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14.  gre      sa  -  voir,    da  -  nie      ki     tant     ies    sai  -  ge,  car    jou      n'i    vo 
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44.  es 


sto  -  voir      nel 
mo  -  voir     n'is 


tieg  -  nes         ä 
i  aul   -   tre 


& — -, 


ol 
nies 


trai  -   ge. 
sai  -    ge. 
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4  5.  Dame,  el  euer  nVas  tu  mis  ke  soi  -  e      tes     a  -  mis      soie  a-mis  par 
4  6.  Nul  -  le  riens  fors  ke  tu     ne     puet  avoir  vertu     de  faire  a  -  i  -  e 
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4  5.  cour-toi  -  sie       te     re-quier     et     de-mant    ne     me    fai  -  tes    do- 
4  6.  vers  Ten  -  vie     de  ceste  en  -  fre-me-te       ki      si    m'a      as  -  so- 
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4  5.  lant       ne        con  -  tre     mon     ta 
4  6.  te        n'ai       pas     cer  -  tai  -  ne 


lent 
te 


n'a   -   1er 
de       ma 


mi 
vi 


Für  die  letzte  Entwicklung  der  Sequenzen  in  den  Leichen  der 
deutschen  Minnesänger  darf  ich  von  der  Mitteilung  von  Beispielen 
absehen  und  kann  auf  die  in  der  Jenaer  Liederhandschrift  (photo- 
typische Faksimile- Ausgabe  von  K.  K.  Müller  1 896,  Text-Ausgabe  nebst 
Übertragung  von  G.  Holz,  Fr.  Saran  und  Ed.  Bernoulli  1902)  und 
der  Kolmarer  Liederhandschrift  (Ausgabe  von  Paul  Runge  1896) 
enthaltenen  Leiche  verweisen.    Doch  sei  noch  besonders  angemerkt, 

Riemann,  Handt).  d.  Musikgesch.     I.  2.  9 


^30  XI.    Neue  Kirchenlieder. 

daß  das  »guldin  ABC«  des  Mönchs  von  Salzburg  (Runge  a.  a.  0, 
S.  145  iY.)  ein  echter  Leich  und  sogar  ein  auf  die  alte  Form  der 
byzantininischen  Kanones  zurückgreifender  ist,  nämlich  durch  die 
akrostichische  Anlage.  Die  21,  freilich  sehr  langen  und  bis 
zu  elf  durch  Reime  markierten  Unterteilungen  gegliederten  Lang- 
zeilen beginnen  mit  den  Buchstaben  A,  B,  G,  D,  E,  F,  G,  H,  I,  K,  L, 
M,  N,  0,  P,  Q,  R,  S,  T,  V,  W,  X,  Y,  Z  und  bilden,  zu  je  zweien  die- 
selbe Melodie  wiederholend ,  zwölf  Lieder  von  je  zwei  Strophen. 
Wie  dieselben  zu  lesen  sind,  um  das  Musikgefühl  durch  Einhal- 
tung eines  erkennbaren  Rhythmus  zu  befriedigen,  kann  nach 
den  vorausgehenden  Ausführungen  nicht  mehr  zweifelhaft  sein. 
Übrigens  verweise  ich  auf  meine  schematischen  Anweisungen  im 
Jahrg.  1897  des  Musikalischen  Wochenblattes  (Nr.  5).  Die  dort 
entwickelten  Grundsätze  sind  zwar  in  erster  Linie  auf  die  rhyth- 
mische Lesung  der  Chorälen  Notierungen  der  Weisen  der  Minne- 
sänger und  Troubadours  berechnet,  haben  sich  aber  als  auch  für 
die  Darlegung  der  Rhythmik  des  gregorianischen  Chorals,  wie  ich 
sie  in  diesem  Buche  gegeben  habe,  verwendbar  und  ausreichend 
ergeben  und  zu  dem  nicht  gering  anzuschlagenden  Aufweise  einer 
Identität  der  die  gesamte  Rhythmik  der  Monodien  des  Mittelalters 
beherrschenden  Gesetze  geführt,  deren  letzte  Nutzanwendungen  aber 
in  das  Bereich  des  folgenden  Buches  gehören.  Daß  speziell  Paul 
Runge  das  Verdienst  der  Anregung  von  Untersuchungen  in  dieser 
Richtung  gebührt,  sei  nicht  unterlassen,  hier  nachdrücklichst  her- 
vorzuheben. 
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XII.  Kapitel. 
Die  Anfänge  der  mehrstimmigen  Musik. 

§  38.     Das  Organum  (Die  Diaphonie). 

Unsere  eingehenden  Untersuchungen  der  Berichte  der  Schriftsteller 
des  Altertums  haben  die  Gewißheit  ergeben,  daß  dem  System  der 
Musik  der  Griechen  die  Mehrstimmigkeit  im  Prinzip  fremd  gewesen 
ist  und  daß  gegenteilige  Ansichten,  welche  seit  dem  Wiederaufleben 
des  Interesses  für  die  antike  Kultur  immer  wieder  von  einzelnen 
Gelehrten  aufgebracht  worden  sind,  der  positiven  Unterlagen  ent- 
behren und  nicht  aufrecht  erhalten  werden  können.  Der  allerdings 
unanfechtbare  Rest,  der  bei  strenger  Prüfung  von  der  ganzen  Mehr- 
stimmigkeit bei  den  Alten  übrig  bleibt,  ist  die  Verzierung,  Figurierung 
einer  Melodie  in  einem  Begleitinstrument  oder  der  Singstimme, 
während  eine  zweite  Stimme  dieselbe  Melodie  schlicht  und  unver- 
ziert  vorträgt.  Dieses  Ergebnis  steht  bestens  im  Einklänge  mit 
der  den  Völkern  des  Orients  auch  heute  eigenen  Neigung  zu  reicher 
melismatischer  Ausschmückung  und  ihrer  das  ganze  Mittelalter 
überdauernden  und  noch  heute  nicht  überwundenen  Abneigung 
gegen  die  harmonische  Musik.  Mit  Recht  verweist  bereits  Gerbert 
nachdrücklich  auf  dieses  schwerwiegende  Argument  gegen  alle 
Versuche,  den  alten  Griechen  Polyphonie  zu  imputieren  (De  cantu 
et  musica  sacra  etc.  [1774]  II.  S.  108):  ,Haud  equidem  diffiteor 
rem  miram  videri,  hoc  musicae  polyphonae  genus  tamdiu  latere 
potuisse,  cum  tarnen  nihil  frequentius  olim  fuerit  apud  cultos  gentes 
quam  musica  eaque  apud  Graecos  praesertim  exculta  adeo  sit  tan- 
toque  in  pretio  habita.  Cur  vero  quis  non  magis  miretur, 
illud,  postquam  in  Occidente  in  usu  esse  coepit  medio 
aevo,  a  Graecis  tarnen  semper  neglectum  fuisse  toto  etiam 
medio  aevo,  quo  adhuc  Orientale  imperium  utcumque  stabat  ac 
sie  ingenio  vigebant  Graeci,  ut  terris  postea  pulsi  exules  eulturam 
ingenii  scientiarumque  Latio  inferrent?' 

Der  erste  ästhetisierende  Musikhistoriker,  der  in  der  Begeisterung 
für  die  Melodie  und  damit  sowohl  für  die  moderne  (begleitete)  als  die 
antike  (absolute)  Homophonie  in  der  Polyphonie,  der  kontrapunk- 
tischen Mehrstimmigkeit,  eine  barbarische  Erfindung  erblickte,  ist 
wohl  J.  A.  Scheibe,  der  im  Kritischen  Musikus  (1745,  S.  753) 
das  »verwirrte  Tongewebe«  geradezu  als  ein  »Kennzeichen  der 
Barbarey  oder  vielmehr  einer  gothischen  Nachkommenschaft« 
bezeichnet.      Ihm    schloß   sich   vielleicht   J.  J.    Rousseau   an   mit 


^3ß  XII.    Die  Anfänge  der  mehrstimmigen  Musik. 

der  bekannten  Bemerkung  (Dictionnaire  de  musique  [1767]  Art. 
, Harmonie')  »il  est  bien  difflcile  de  ne  pas  soupconner,  que  toute 
notre  Harmonie  n'est  qu'une  invention  gothique  et  barbare«  und 
einige  Zeilen  vorher:  »il  etait  reserve  aux  peuples  du  Nord  .... 
de  faire  cette  grande  decouverte  et  de  la  donner  pour  principe  ä 
toutes  les  regles  de  l'art«. 

In   der  Tat   ist,  wie   es   scheint,   der  Ursprung   der   mehrstim- 
migen Musik  bei   den  Völkern   des   nördlichen   Europa   zu   suchen, 
wenn  auch  die  Frage  einstweilen  noch  offen  gelassen  werden  muß, 
ob  bei  den  Kelten  oder  bei  den  Germanen  .  .    Mancherlei  Anzeichen 
weisen  darauf  hin,  daß  der  uralten  keltischen  Musikkultur  die 
Mehrstimmigkeit  schon  zu  einer  Zeit  eigen  gewesen  sein  muß,  wo 
die  südeuropäische  Kultur  von  derselben  noch  keine  Ahnung  hatte. 
Ein  Schriftsteller  des    12.  Jahrhunderts,  Gerald   de  Barry  (Giraldus 
Cambrensis),  berichtet  in  seiner  Beschreibung  von  Wales  (Descriptio 
Cambriae  I.  VI.  p.  \  89)  von  einer  komplizierten  Vielstimmigkeit  bei 
den  Bewohnern  dieses  Landes  und  von  einer  einfacheren  (zweistim- 
migen) Form  derselben  bei  den  Bewohnern  des  nördlichen  England 
(speziell  Northumberland) :  »In  Borealibus  quoque  Majoris  Britanniae 
partibus  trans  Humbriam  scilicet,  Eboraci  linibus,  Anglorum  populi 
qui  partes  illas  inhabitant  simili  canendo  symphoniace  utuntur  har- 
monia,  binis  tarnen  solummodo  tonorum  differentiis  et  vocum  mo- 
dulando  varietatibus,  una   inferius  submurmurante,  altera  vero  su- 
perne  demulcente  pariter  et  delectante«.     Besonderes  Gewicht  und 
höchstes    Interesse    erlangt    der    Bericht    des    Giraldus    durch    den 
weiteren  Zusatz,  daß  diese  Art  der  Musikübung  bei  beiden  Völkern 
zu  seiner  Zeit  (im  12.  Jahrhundert)   bereits    durch  die  Gewöhnung 
langer  Jahrhunderte   eine   allgemeine,   volkstümliche  geworden   sei 
(»nee   arte   tarnen   sed  usu  longaevo   et  quasi  in  naturam  mora 
diutina  jam  converso«)  und  selbst  Kinder  dieselbe  ohne  eigentliche 
Unterweisung    handhabten    (»pueris    etiam  ...    et    fere    infantibus 
cum  primum  a  fletibus  in  cantus  erumpant  eandem  modulationein 
observantibus«).    Die  Vermutung  des  Giraldus,  daß  die  wiederholten 
normannischen   Invasionen    diese   Art    des    zweistimmigen   Singens 
aus  Skandinavien  nach  dem  britischen  Inselreiche  verpflanzt  hätten, 
sei    wenigstens    registriert    (»Angli    vero    quoniam    non    generaliter 
omnes    sed  boreales   solum   hujusmodi  vocum   utantur   modulatio- 
nibus,    credo    quod    a    Danis    et    Norwagiensibus,    qui    partes 
illas  insulae  frequentius  oecupare  et  diutius  obtinere  solebant,  sicut 
loquendi    affinitatem    sie    et    canendi   proprietatem   contraxerunU). 
Da  das  betreffende  Kapitel  des  Giraldus  überschrieben  ist  »De  sym- 
phonicis,  eorum  cantibus  et  cantilenis  organicis«,  und  Giraldus 
hervorhebt,    daß    die  mancherlei  verschiedenen  Stimmbewegungen 
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(,discrimina  vocum  varia')  schließlich  stets  in  eine  Konsonanz  ein- 
münden (»in  unam  denique  consonantiam  convenientia«)  und  über- 
haupt das  Ensemble  als  ,organica  cantilena'  bezeichnet,  so  scheint 
jeder  Zweifel  ausgeschlossen,  daß  die  von  Giraldus  beschriebenen 
Gesangsmanieren  dem  entsprechen,  was  seit  dem  9.  Jahrhundert 
mit  dem  Terminus  technicus   »Organum«   bezeichnet  wurde. 

Es   ist   nun  weiter   schwerlich    zufällig,   daß   der  älteste  Zeuge 
für   die   Anfänge   des   mehrstimmigen  Gesanges   unter   dem  Namen 
Organum    ein    dem    britischen    Inselreiche    angehöriger    Philosoph 
ist,  nämlich  der  wahrscheinlich  in  Irland  geborene  Scotus  Erigena 
(gest.   880  zu  Oxford).    Man  hat  sich  allzusehr  daran  gewöhnt,  das 
Organum  mit  dem  Namen  des  Mönchs  Hucbald  von  St.  Amand  in 
Flandern   in  Verbindung   zu   bringen    und    daher    diese    primitiven 
Formen    der  Mehrstimmigkeit   im   Sinne    der  Lehren   zu   beurteilen 
und    auszudeuten,   welche    die    unter   Hucbalds    Namen    erhaltenen 
Schriften    wenigstens    bei    oberflächlicher    Bekanntschaft    ergeben. 
Daher  steht  denn  in  allen  Musikgeschichten  zu  lesen,  daß  den  Anfang 
der  Mehrstimmigkeit  in   der  Musik   ein    fortgesetztes  Parallelsingen 
zweier  Stimmen  in  Quinten   oder   dreier  Stimmen    in  Quinten   und 
Oktaven  gebildet  habe,  wie    solches   in   der  Tat  eine  Anzahl  Bei- 
spiele der  Hucbald   zugeschriebenen  Musica  enchiriadis  und  beson- 
ders der  Scholien  zu  derselben  (sämtlich  bei  Gerbert  Script.  I.  Bd.) 
belegen.    Das  Schreckgespenst  dieser  dem  modernen  Musiker  direkt 
kunstwidrig  dünkenden  fortgesetzten  falschen  Parallelfortschreitungen 
verlor   nur   wenig   von    seiner   Fürchterlichkeit    durch   die   Bestim- 
mung,  daß    das  Organum   mit   einer   gewissen  Bedächtigkeit   (mo- 
desta   morositate)    vorzutragen   sei,    wobei   ja   weniger   die   schnei- 
denden   Folgen   der  Quinten    und  Oktaven  als  vielmehr  der  Wohl- 
klang der  einzelnde  Akkorde  zur  Geltung  kommen  konnte.  Rätselhaft 
blieb   für    das    heutige   Musikgefühl    trotz    aller   Hinweise    auf    die 
Mixturregister   der   Orgel   und    das  Phänomen    der   Obertüne,    daß 
jemals    längere    Zeit    und    allgemein    als    schön    sollte    empfunden 
worden  sein,  was  nun  seit  einem  halben  Jahrtausend  als  fehlerhaft 
und  ohrenbeleidigend  gilt.    Erfreulicherweise  konnte  ich  im  zweiten 
Kapitel   meiner  »Geschichte   der  Musiktheorie«    (1898)    den   detail- 
lierten  Beweis   erbringen,   daß  jenes   berüchtigte   Parallelsingen   in 
Quinten  und  Oktaven  weder  die  ursprüngliche  Form  der  Organum 
genannten  primitiven  Mehrstimmigkeit  gewesen,   noch  auch  jemals 
zu   allgemeiner  Anerkennung   und  Ausübung   gelangt   ist,    vielmehr 
lediglich  als  das  Schlußresultat  von  Versuchen  Hucbalds  betrachtet 
werden  muß,  die  seiner  Zeit  übliche  Art  mehrstimmigen  Singens  in 
ein  theoretisches  System  zu  bringen.     Selbst  in  den  Schriften 
Hucbalds   spielt  dasselbe   doch  bei  genauerer  Analyse  keineswegs 
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eine  so  dominierende  Rolle,  daß  die  landläufige  Deutung  sich  aus 
ihnen  als  berechtigt  erweisen  ließe.  Nimmt  man  das  älteste  Zeugnis, 
das  des  Scotus  Erigena  zum  Ausgang,  so  versteht  man  sehr  wohl' 
den  Entwicklungsgang  der  Lehre  unter  den  Händen  Hucbalds,  mit 
dessen  Namen  man  außer  der  zweifellos  echten  Harmonica  insti- 
tutio  auch  die  von  Hans  Müller  (»Hucbalds  echte  und  unechte 
Schriften  über  Musik«  1884)  ihm  abgesprochene  Musica  enchiriadis 
(nebst  Scholien)  und  weiter  auch  zwei  anonyme  Traktate  De  organo 
in  Verbindung  zu  bringen  hat,  welche  ich  den  Kölner  (bei  Müller 
a.  a.  0.  S.  20  abgedruckt)  und  den  Pariser  (bei  Coussemaker  Script.  II) 
genannt  habe.  Hucbald  ist  ca.  840  geboren,  im  Todesjahr  des 
Scotus  Erigena  (880)  zum  Priester  geweiht  und  930  oder  932  mit 
über  90  Jahren  gestorben.  Er  kann  daher  sehr  wohl  im  dritten 
Viertel  des  9.  Jahrhunderts  die  ersten  und  im  ersten  Viertel  des 
1  0.  Jahrhunderts  die  letzten  der  ihm  zugeschriebenen  Schriften  ver- 
faßt haben.  Schließlich  kommt  zwar  nicht  allzuviel  darauf  an,  ob 
er  wirklich  selbst  der  Verfasser  aller  dieser  Arbeiten  ist  oder  aber 
vielmehr  nur  der  Begründer  einer  Lehre,  welche  im  9. — 10.  Jahr- 
hundert die  angedeutete  Entwicklung  genommen  hat.  Auf  alle  Fälle 
gehören  die  genannten  beiden  isolierten  Traktate  De  Organo,  die 
Harmonica  institutio  und  die  Musica  enchiriadis  wie  auch  die  Scholien 
zu  letzterem  Werke  inhaltlich  eng  zusammen,  repräsentieren  die 
wohlerkennbare  Fortentwicklung  einer  Lehre  durch  einen  Autor 
oder  doch  seine  Schule,  für  welche  eine  längere  Zeitdauer  als  die 
durch  Hucbalds  Lebenszeit  gegebene  in  Anspruch  zu  nehmen, 
keinerlei  zwingender  Grund  vorliegt,  In  dieser  Richtung  sind  die 
Ergebnisse  der  gründlichen  Studie  Hans  Müllers  keineswegs  unan- 
fechtbare. Der  große  Fortschritt  der  Satzlehre,  den  nach  Müller 
die  Scholia  enchiriadis  bedeuten  sollen,  ist  in  Wirklichkeit  nur  das 
Verrennen  in  ein  die  normale  Weiterentwicklung  nur  störendes  und 
hemmendes  Theorem.  Der  Versuch  Oskar  Pauls  (1865  in  den 
,Wiener  Rezensionen',  auch  in  seiner  *  Geschichte  des  Klaviers«  1868), 
das  böse  Parallelsingen  in  Quinten  und  Oktaven  durch  die  Annahme 
aus  der  Welt  zu  schaffen,  die  Stimmen  hätten  nicht  gleichzeitig 
sondern  nacheinander,  also  nach  Fugenart,  die  Melodiebruchstücke 
vorzutragen,  entbehrt  jeder  positiven  Unterlage  und  widerspricht 
derart  allen  Überlieferungen,  daß  er  mit  Recht  heute  kaum  mehr 
von  irgend  jemandem  ernst  genommen  wird.  K.  Stumpfs  Versuch 
(Die  pseudoaristotelischen  Probleme  über  Musik  [1897]  S.  43),  gar 
bereits  für  die  alten  Griechen  in  der  »Antistrophie«  etwas  Ähnliches 
zu  konstruieren,  ist  mit  aller  Entschiedenheit  zurückzuweisen. 

Fragen    wir    nun    zunächst    nach    dem   Wesen    des   Organums, 
so   ist   dasselbe   offenbar    die    erste  Form    der  Improvisation   einer 
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zweiten  Stimme  zu  einer  fertig  vorliegenden  Melodie  gewesen  und 
gehört  in  diesem  Sinne  mit  dem  späteren  Dechant  sur  le  livre 
und  Fauxbourdon  in  eine  Kategorie.  Diese  Improvisation  rich- 
tete sich  nach  sehr  einfachen ,  mechanisch  zu  handhabenden 
Regeln  und  bedurfte  deshalb  nicht  einer  Notierung  der  Zusatz- 
stimmen. Allerdings  muß  es  aber  immerhin  Verwunderung  er- 
wecken, eine  solche  Improvisation  zu  einer  Zeit  aufkommen  zu 
sehen,  welcher  auch  die  überkommenen  Melodien  (natürlich  in  der 
Hauptsache  solche  des  liturgischen  Gesanges)  noch  nicht  in  direkt 
lesbarer  Form  vorlagen,  in  der  vielmehr  die  Neumenschrift  ohne 
Linien  noch  die  herrschende  Form  der  Notierung  war.  Die  Zumu- 
tung, zu  einer  wenn  auch  wohl  bekannten,  so  doch  nur  in  der 
Erinnerung  festgehaltenen  Melodie  eine  stark  abweichende  Gegen- 
stimme zu  improvisieren,  ist  eine  so  starke,  daß  der  Gedanke 
nahe  liegt,  daß  man  doch  für  die  Hauptmelodie  Mittel  zweifelloser 
Feststellung  hatte  oder  fand,  und  daß  daher  das  Aufkommen  der 
Buchstabennotierung  mit  Ä — G  oder  auch  a — ]}  m  ursächlichen 
Zusammenhang  mit  dem  Aufkommen  des  Organums  gebracht  werden 
muß.  Die  für  das  1  0.  Jahrhundert  verbürgte  Verwendung  derselben 
für  Instrumentalmusik  ist  kein  Gegenbeweis  und  der  Wortlaut  eines 
der  Zeugnisse  (Pseudo-Bernelinus  bei  Gerbert  Script.  I.  318)  »quibus 
Organa  nostra  notata  sunt«  kann  sogar  als  direkter  Beweis  dafür 
gedeutet  werden.  Das  älteste  erhaltene  Beispiel  eines  Organum 
außerhalb  der  Traktate  Hucbalds  (in  welchen  zur  Notierung  die 
Dasiazeichen  verwendet  sind)  ist  nun  in  der  Tat  mit  Buchstaben 
(c  —  n)  notiert.  Es  findet  sich  in  einem  angeblich  zu  Ende  des 
10.  Jahrhunderts,  wahrscheinlich  in  Cornwallis  (!)  geschriebenem 
Kodex  der  Bodleiana  zu  Oxford  (Bodley  572)  und  wurde  zuerst 
1890  von  W.  H.  Wooldridge  in  phototypischem  Faksimile  heraus- 
gegeben in  The  musical  notation  of  the  middle  ages  (Publikation 
der  Plainsong  and  mediaeval  music  society;  auch  als  Early  english 
harmony  1897,  Tafel  I).  Oskar  Fleischer  hat  das  kleine  Stück 
in  der  Vierteljahrsschrift  f.  M.-W.  VI.  S.  424 ff.  besprochen  und 
analysiert;  Wooldridge  akzeptiert  (Oxford  history  of  music  I.  S.  93) 
seine  Deutung,  sowohl  bezüglich  der  Tonhöhe  als  des  Rhythmus. 
Fleischers  Deutung  läßt  aber  eine  Lücke,  nämlich  bezüglich  des 
zwischen  den  Buchstaben  g  und  /"auftretenden  rätselhaften  Zeichens  '-, 
von  dem  er  sagt,  daß  am  besten  die  Stufe  f  dafür  passe,  das  er 
aber  als  Verlängerungszeichen  (?  doch  nur  das  erste  Mal)  deutet. 
Der  Hinblick  auf  das  mit  a—p  notierte  Antiphonar  von  Montpellier 
hat  ihn  aber  von  der  richtigen  Spur  abgebracht.  Durch  die  Schoben 
der  Musica  enchiriadis  (Gerbert  Script.  I.  209)  ist  nämlich  auch  die 
Notierung  mit  A — P  im  Sinne  einer  durch  zwei  Oktaven  laufenden 
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Durtonleiter  belegt  (fränkisch,  c — c2);  bei  dieser  liegt  zwischen  f  und 
g  die  variable  Stufe,  welche  alte  Monochordmensuren  (vgl.  meine 
Studien  zur  Geschichte  der  Notenschrift«  S.  30!  [Cod.  Pauli.  1493]' 
und  307  [Gerbert  Script.  I.  347 1)  als  g  minus  (klein  geschrieben  g 
im  Gegensatz  zu  G)  oder  s  (synemmenon)  bezeichnen.  Liest  man 
die  Notierung  in  diesem  Sinne,  so  rückt  sie  eine  Terz  höher.  Für 
die  rhythmische  Lesung  dürfte  aber  doch  wohl  die  Choralmelodie 
(Hymne  auf  den  hl.  Stephanus)  maßgebend  sein,  wie  sie  Wool- 
dridge  (Oxford  history  I.  S.  92)  aus  dem  Antiphonale  Sariburiense 
mitteilt  (dort  hat  die  Melodie  aber  die  der  Deutung  Fleischers  ent- 
sprechende Lage,  beginnend  und  schließend  nicht  mit  c,  sondern 
mit  a\  doch  kann  das  ja  eine  spätere  Verschiebung  zufolge  Mili- 
verstehens  der  alten  Notierung  sein).  Die  Deutung  der  Punkte 
hinter  einigen  Buchstaben  als  Taktstriche  oder  doch  signa  divisionis 
trifft  wohl  nicht  ganz,  wenn  auch  beinahe  das  Rechte.  Die  Punkte 
treten  nämlich  auf,  wo  die  beiden  Stimmen  in  den  Einklang 
oder  die  Oktave  treten,  was  ausnahmlos  bei  Wortenden  der 
Fall  ist,  ein  paarmal  aber  auch  inmitten  eines  Wortes;  offenbar  zeigen 
sie  den  Sängern  bequem  die  Stellen  an,  wo  sie  in  der  Tonhöhe  zu- 
zammentreffen  müssen,  was  uns  als  eine  der  wichtigsten  Dispo- 
sitionen der  Anlage  eines  Organums  durch  die  Autoren  bezeugt 
ist.  Die  rhythmische  Lesung  gebe  ich  in  der  folgenden  Über- 
tragung streng  nach  den  Grundsätzen,  die  ich  im  dritten  Buche 
entwickelt  habe,  wobei  ich  mich  allerdings  auf  die  Korrektheit  der 
Textunterlegung  des  Manuskriptes  verlassen  muß,  unter  Zuhilfe- 
nahme der  Punkte  für  einige  Wortenden,  wo  die  Tonzeichen  sich 
häufen  und  wegen  Raummangel  aus  der  Reihe  kommen.  Das 
Gesamtbild  sieht  dann  freilich  ganz  anders  aus  als  bei  Fleischer 
und  Wooldridge.  Die  Notierung  hat  folgende  Gestalt  (unter  Ver- 
zicht  auf  Faksimilierung): 

li  g  f  0.  1}  U  it.  ft  H  t  k.  M  g  f  9  k    Ml  «  **•   «?  m  lt 

k  MH<  *?9-f  *!9f3it  *MWk  teWrtrt  cMtM* 
üttuo  pro  piti  atuf    tuf   intcrucntu   dominul 

bcby  ff  f  Min.    gH  m  Ifllt.  f  0  4«  fg.  tfof  ece.  *C|ft  *  ik  W*  k 
0*?0f  0  t?  *!  *0f«     0*!  0*!  kikk-  *H    h  *!0.  *l  0  *t  0  f  *•  f  0    0C  f  b  &f0  &  • 

nof    pur  ga  toi       a   pecca   Wiungat  ce    li  ci     ui  bul. 

Fleischers  Auseinanderziehung  der  ganzen  Melodie  in  lauter 
gleiche  Noten  (Halbe)  mit  weiteren  Verlängerungen  einiger  der  durch 
Punkte  markierten,  könnte  natürlich  nur  ernstlich  in  Frage  kom- 
men, wenn  jeder  Note  eine  Silbe  untergelegt  wäre  wie  bei  den 
Notkerschen   Sequenzen.      Eine    Deutung,    welche   Rhythmus    und 
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Reim  des  Textes  ignoriert  und  trotz  dieser  damals  noch  neuen  und 
darum  selbstverständlich  desto  unverletzlicheren  Gliederungsmittel 
die  Hauptgliederungen  an  andere  Stellen  verlegt  (sogar  mitten 
hinein  in  Worte  [propiti  ^  atus,  coe^li]),  ist  a  limine  abzulehnen. 
Meine  hier  folgende  Übertragung  des  Stückes  mag  man  mit  Alt- 
oder aber  mit  Tenorschlüssel  (und  \>)  für  beide  Stimmen  lesen; 
im  ersteren  Falle  gibt  sie  dem  rätselhaften  '-  die  Bedeutung  des  b 
statt  /*,  im  zweiten  bleibt  dasselbe  rätselhaft  (fis  statt  /"?),  weist  aber 
eine  frappante  Übereinstimmung  der  Unterstimme  mit  dem  Choral 
des  Sarum  Antiphonale  auf: 
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Ut     tu  -  o  pro       -       pi  -  ti 
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ci  -  vi  -  bu; 
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Choral  im  Sarum  Antiphonale. 
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Angesichts  dieses  bis  jetzt  ältesten  Denkmals  verlieren  die  sonst 
so  vagen  und  unbestimmt  scheinenden  frühesten  Definitionen  des 
Organum  ihre  Abstraktheit  und  gewinnen  den  Wert  wirklich  orien- 
tierender Aufschlüsse.  Hören  wir  zunächst  was  uns  Scotus  Eri- 
gen a  zu  sagen  hat  (De  divisione  naturae  V.  4)  »Quid  de  musica  (?) 
nonne  et  ipsa  a  principio  suo  incipit  quod  vocant  tonum  et  in 
symphonias  sive  simplices  sive  compositas  movetur  quas  denuo 
resolvens  tonum  sui  videlicet  principium  repetit  cum  in  ipso  tota 
et  in  vi  et  potestate  subsistit«.  Noch  bestimmter  in  der  seit  Cousse- 
maker  (1852)  oft  angeführten  Stelle:  »Organicum  melos  ex  diversis 
qualitatibus  et  quantitatibus  conficitur,  dum  viritim  separatimque 
sentiuntur  voces  longe  a  se  discrepantibus  intensionis  et  re- 
missionis  proportionibus  segregatae  dum  vero  sibi  invicem 
coaptantur  (!)  secundum  certas  rationabilesque  arlis  musicae  re- 
gulas  per  singulos  tropos  (!)  naturalem  quandam  dulcedinem  red- 
dentibus«.  Beide  Stellen  legen  besonderen  Nachdruck  auf  das 
Auseinandertreten  der  Stimmen  und  das  Wiederzusam- 
menlaufen in  den  Einklang,  die  zweite  speziell  bei  der  Defi- 
nition des  ,organicum  melos',  die  erste  sicher  ebenfalls  im  Hinblick 
auf  dasselbe.  Angesichts  unseres  Beispiels  werden  wir  dieses 
Zusammenlaufen  der  Stimmen  in  den  Einklang  als  nicht  nur  für 
den  letzten  Schluß  eines  Organum,  sondern  für  alle  Melodie- 
glieder gemeint  verstehen,  wie  das  noch  bestimmter  der  dem 
1 0.  Jahrhundert  angehörende  Kölner  Traktat  De  Organo  (s.  oben) 
aussagt:  »in  plerisque  particulis  ad  finem  sese  voces  diversae 
conjungant«.  Endlich  ersehen  wir  aber  aus  dem  Pariser  Traktat 
De  organo  (s.  oben),  der  ebenfalls  noch  zu  den  ältesten,  am  wenig- 
sten durch  theoretischen  Schematismus  veränderten  Fassungen  der 
Lehre  gehört,  daß  auch  der  Anfang  im  Einklang  das  Normale  ist, 
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wenigstens  wo  das  Melodieglied  mit  dem  »Finalis  rector«  beginnt: 
»Ante  quam  particula  ejus  (finalis  rectoris)  locum  transcendat  profecto 
Organum  legitimum  silet,  Si  non  ultra  quam  ad  secundam  supra 
terminalem  pertingit  ibi  similiter  response  organi  caret«  etc.  Doch 
gehören  der  Kölner  und  Pariser  Traktat  De  organo  bereits  zum 
Kreise  der  Hucbald-Schriften,  bei  denen  man  nicht  weiß,  wo  der 
zugrunde  liegende  Usus  aufhört  und  die  spezifischen  Theorien  des 
Verfassers  beginnen. 

Der  Entwicklungsgang  der  Lehre  Hucbalds  ist  in  der  Kürze 
der,  daß  die  Quarte  (nicht  die  Quinte)  und  zwar  unterhalb  (!)  der 
Hauptstimme  (Organum  subhaerens)  als  das  Normalintervall  gilt, 
bis  zu  welchem  die  Stimmen  auseinandertreten  und  aus  dem  sie 
bei  den  Wortschlüssen  wieder  zum  Einklang  zusammentreten. 
Aber  obgleich  offenbar  dieses  Auseinander-  und  Wiederzusammen- 
treten der  Stimmen  ursprünglich  der  Hauptgesichtspunkt  für  die 
Führung  der  Organalstimme  ist,  so  kapriziert  sich  doch  Hucbald 
mehr  und  mehr  darauf,  die  Parallelbewegung  in  Quarten 
als  die  Hauptsache  anzusehen  und  alle  Abweichungen  von  derselben 
zu  Ausnahmen  zu  stempeln,  die  besondere  Erklärung  erfordern. 
Schon  der  Kölner  Traktat  deliniert:  »Diaphoniam  seu  Organum 
constat  ex  diatessorum  symphonia  naturaliter  derivari«  und  stellt 
das  Zusammenlaufen  in  den  Einklang  als  zweites  Gesetz  auf,  durch 
welches  die  Erfüllung  des  ersten  häufig  unmöglich  werde.  Er  muß 
aber  auch  zugeben  (zweifellos  im  Hinblick  auf  die  Praxis  seiner  Zeit), 
daß  manche  Melodieglieder  überhaupt  nicht  zum  Quartenabstande 
kommen,  sondern  nur  Sekunden  und  Terzen  zeigen,  was  er  als 
uneigentliches  Organum  bezeichnet  (»Est  interdum  ubi  deficientibus 
naturalibus  spaciis  tertiana  et  secundana  etiam  conlatione  per  quae- 
dam  membra  abusivum  Organum  ponimus«).  Den  breitesten 
Raum  nehmen  bei  Hucbald  die  Versuche  ein,  die  Abweichungen 
von  dem  ersten  Gesetz  (Quartenabstand)  zu  motivieren.  Im  Kölner 
Traktat  steift  er  sich  darauf,  daß  die  Organalstimme  nicht  unter 
die  Unter  Sekunde  der  Finalis  hinabsteigen  dürfe  (Organum  in- 
ferius  descendere  non  possit  quam  in  illum  usque  sonum,  qui  finali 
rectori  fuerit  subsecundus),  d.  h.  also  daß  unter  Umständen  ein  längeres 
Stillstehen  der  Organalstimme  auf  folgenden  Tönen  stattlindet: 

im  Protus       (Finalis  d)  auf  c. 

»  Deuterus  (      »        e)  »    d. 

»  Tritus        (      »       /)  »     e. 

»  Tetartus    (      »       g)  >    /• 

Dagegen  bezieht  die  Musica  enchiriadis  die  Stillstände  auf  ge- 
wissen Tönen   darauf,    daß   die  Fortsetzung   der   Quartenparallelen 
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durch  einen  in  den  Weg  tretenden  Tritonus  unmöglich  wird.  Von 
diesem  kann  zwar  eigentlich  nur  für  die  Kombination  f  h  die  Rede 
sein;  aber  inzwischen  hat  Hucbald  seine  seltsame,  das  Verhältnis 
der  vier  Finaltöne  fortgesetzt  reproduzierende  Grundskala  aufgestellt: 

G  A  B  c     d  e  f  g     a  h  c'  d'     e'  fis'  g'  a'     h'  eis"  d' 

in  welcher  sich  mehr  solche  Gelegenheiten  linden  [B  e,  fh,  c  fis', 
g'  eis"),  woraus  sich  aber  nur  mehr  Stillstände  des  Organums 
auf  e  und  g  ableiten  lassen,  da  d'  und  a  nicht  ernstlich  für  das 
Organum  in  Frage  kommen  können  (sie  müßten  ja  fis'  und  eis ' 
für  den  Cantus  firmus  voraussetzen).  Das  Ergebnis  ist  also  ein 
ganz  verschiedenes.  In  der  Musica  enchiriadis  ist  aber  überhaupt 
derart  zur  Behandlung  der  Parallelführung  in  Quarten  als  Haupt- 
gesetz fortgeschritten,  daß  das  zweite  Gesetz  ganz  in  den  Hintergrund 
tritt.  Durch  Verdoppelung  der  Organalstimme  oder  auch  beider 
Stimmen  in  der  höheren  Oktave  (ja  Verdreifachung,  mit  Hilfe  von 
Instrumenten)  entstehen  hier  jene  berüchtigten  Mixtur-Wirkungen: 
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Üppi 
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Tu         pa-tris  sem-pi  -  ter-nus    ei 


fi  -  li  -  us 


und  damit  ergibt  sich  nun  mittelbar  auch  ein  Quinten-Organum  (vgl. 
die  beiden  Mittelstimmen),  dem  aber  noch  keine  Wichtigkeit  bei- 
gelegt wird.  Erst  die  Scholien  der  Musica  enchiriadis  tun  den 
letzten  Schritt,  an  Stelle  der  Parallelität  in  Quarten  auch  gleich 
prinzipiell  die  in  Quinten  zur  Grundlage  zu  machen  (die  Organal- 
stimme in  der  Unterquinte  der  Hauptstimme) ,  doch  auch  nur 
als  eine  neue  Möglichkeit  neben  der  alten.  Wir  sehen  also,  daß 
es  ganz  und  gar  nicht  berechtigt  ist,  die  fortgesetzten  Quinten- 
parallelen als  das  Grundwesen  des  Organum  zu  betrachten  und 
daß  diese  Phase  der  Musikgeschichte  einer  gründlichen  Anders- 
formulierung bedarf. 

Rätselhaft  bleibt  aber  immerhin,  wie  überhaupt  die  Quarte  zu 
einer  so  hervorragenden  Rolle  im  zweistimmigen  Satze  kommen 
konnte.  Denn  nicht  nur  erkennt  dieselbe  tatsächlich  die  fernere 
Entwicklung  der  Lehre  zunächst  bei  Guido  von  Arezzo  an,  der 
das  Quintenorganum  verwirft  und  mit  seiner  Neuformulierung  der 
Theorie  des  Zusammenlaufens  in  den  Einklang  bei  den  Distinktionen 
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der  alten  Lehre  wieder  näher  kommt,  sondern  auch  die  ältesten 
Monumente  bestätigen,  daß  in  der  Tat  Quartenparallelen  nicht  ge- 
scheut wurden  (in  dem  Ut  tuo  propitiatus  sind  sie  jedoch  nicht  ge- 
häuft). Hucbalds  antikisierende  Tendenzen  (im  Hinblick  auf  die 
hervorragende  Stellung  der  Quarte  in  der  griechischen  Theorie)  dafür 
verantwortlich  zu  machen  und  etwa  anzunehmen,  daß  das  Organum 
bereits  von  Anfang  an  vielmehr  eine  Parallelbewegung  in  Terzen  ge- 
wesen wäre,  nur  mit  Anfang  und  Ende  jedes  Melodiegliedes  im  Ein- 
klänge wie  im  späteren  Gymel  (§  39),  ist  wohl  etwas  gewagt,  wenn 
auch  nicht  unsinnig.  Vielleicht  muß  man  aber,  um  eine  Lösung  des 
Rätsels  wenigstens  zu  ahnen,  an  die  in  der  Ursprungsheimat  der 
Mehrstimmigkeit  damals  noch  nicht  untergegangene  halbtonlose 
Pentatonik  denken,  welche  nicht  nur  ganz  von  selbst  auf  Quarten- 
parallelen (untermischt  mit  Terzenparallelen  und  Quintenparallelen) 
führt,  sondern  sogar  den  unglaublich  klingenden  Bericht  des  Giraldus 
glaubhaft  macht,  daß  beim  Ensemblegesang  der  Walliser  jeder  eine 
andere  Melodie  gesungen  habe.  Denn  vorausgesetzt  nur,  daß  alle  sich 
innerhalb  derselben  pentatonischen  Skala  hielten  und  am  Schluß 
in  den  Einklang  bzw.  die  Oktave  zusammentraten,  konnte  der 
Effekt  in  der  Tat  gar  kein  schlimmer  werden  und  blieb  auf  alle 
Fälle  weit  zurück  hinter  den  Komplikationen  unserer  heutigen 
Mehrstimmigkeit.  Ein  paar  zweistimmige  Kombinationsproben  mö- 
gen das  Gesagte  verdeutlichen  (ich  wähle  die  Stimmung  in  der 
Quintenreihe  F  C  G  D  A;  vgl.  §  30  S.  62): 
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Daß  eine  freie  Entfaltung  der  Mehrstimmigkeit  bereits  innerhalb 
der  Schranken  halbtonloser  Pentatonik  nicht  nur  auf  Quintenparal- 
lelen,  sondern  auch  auf  Sekundfolgen  (vgl.  NB.)  führen  konnte, 
welche  dann  auch  unbehelligt  in  eine  neue,  die  Pentatonik  abstrei- 
fende Ära  übergingen,  ist  nicht  nur  sehr  wohl  glaubhaft,  sondern 
wird    gerade    durch    die    ältesten  Monumente   der  mehrstimmigen 

Kiemann,   Handb.  d.  Slusikgesch.    I.  2.  i0 
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Musik  anscheinend  bestätigt.  Mit  dem  Moment,  wo  die  fortgesetzte 
Begleitung  einer  Melodie  mit  Konsonanzen  (Oktaven,  Quinten,  Quarten) 
als  eigentlicher  Ausgangspunkt  der  Mehrstimmigkeit  aufgegeben 
werden  muß,  schwindet  die  Möglichkeit,  ein  eigentliches  Kindheits- 
stadium, eine  Entwicklung  ab  ovo  für  die  neue  Kunstgattung  an- 
zunehmen und  muß  vielmehr  damit  gerechnet  werden,  daß  es  sich 
wenigstens  zum  Teil  zunächst  um  Assimilierung  aus  einer  ab- 
sinkenden alten  Kultur  herübergenommener  Elemente  han- 
delt. Nur  so  glaube  ich  den  merkwürdigen  Umstand  erklären  zu 
können,  daß  gleich  die  ersten  Belege  mehrstimmiger  Musik  mit  so 
komplizierten  figurativen  Umschreibungen  operieren  und  erst  im 
12.  Jahrhundert  im  Dechant  ein  Abklärungsprozeß  zu  einfacheren, 
leicht  faßlichen  und  leicht  formulierbaren  Bildweisen  sich  vollzieht. 
Die  kleinen  Schulbeispiele  bei  Hucbald  (Musica  enchiriadis)  und 
Guido  lassen  erkennen,  daß  die  particulae,  bei  deren  Schluß  die 
Stimmen  in  den  Einklang  zusammenliefen,  nicht  immer  so  klein 
bemessen  wrurden  wie  in  dem  Ut  tuo  propitiatus,  d.  h.  daß  nicht 
sowohl  die  einzelnen  Worte  als  vielmehr  die  Distinktionen ,  die 
Interpunktionsstellen  die  Stimmen  zusammenführen,  z.B.: 


(Gerbert  I.  S.  1  69.) 
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Te     hu-mi-les     fa  -  mu  -  li      mo-du  -  lis    ve  -  ne-ran-do     pi  -  is 


Ob  angesichts  des  Ut  tuo  propitiatus,  bei  dem  nach  Wooldridges 
Nachweis  der  Cantus  principalis  Unterstimme  ist  und  auch  schon 
Kreuzungen  vorkommen,  überhaupt  daran  festgehalten  werden  kann, 
daß  das  von  Hucbald  gelehrte  Organum  unter  dem  Cantus  firmus 
die  ältere  Form,  also  die  höhere  Lage  der  Gegenstimme  erst  später 
aufgekommen  ist,  kann  in  Frage  gestellt  werden,  zumal  es  Hucbald 
selbst  für  nötig  hält,  das  von  ihm  beschriebene  Organum  als  »sub- 
haerens«  zu  bezeichnen.  Jedenfalls  kennt  Guido  neben  dem  Or- 
ganum sub  voce  auch  das  Organum  supra  vocem  und  lehrt  auch 
Fälle  von  Stimmenkreuzung;  damit  scheint  aber  wie  gesagt  das 
Organum  nur  seiner  ursprünglichen  Form  näher  gebracht.  Die 
Beispiele   des   etwa  um    1100    zu  setzenden    »Mailänder«    Traktats 
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Ad  Organum  faciendum  stehen  durch  vermehrte  Zusammenführung 
der  Stimmen  in  den  Einklang  oder  die  Oktave  dem  Ut  tuo  pro- 
pitiatus  wieder  sehr  nahe,  z.  B.: 
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Zur  Gattung  des  älteren  Organums  gehören  auch  alle  die  chora- 
liter  notierten  zweistimmigen  Tonsätze  des  12.,  13.  und  noch  spä- 
terer Jahrhunderte,  gleichviel  ob  die  Notenformen  sich  äußerlich  als 
Neumen  darstellen  oder  quadratische  Gestalt  annehmen,  so  daß  sie 
auf  den  ersten  Blick  für  Mensuralnoten  gehalten  werden.  Im  all- 
gemeinen wird  man  nicht  fehlgehen,  wenn  man  für  alle  zwei-,  ja 
auch  dreistimmigen  Gesänge,  in  denen  mehrere  Stimmen  gleichzeitig 
denselben  Text  singen,  Abhängigkeit  des  Rhythmus  von  der  Wort- 
betonung annimmt  (nach  den  bisher  festgehaltenen  Gesichtspunkten). 
Meist  sind  solche  Gesänge  sequenzartig  syllabisch  gesetzt,  wenn 
nicht  wirkliche  Sequenzen  so  z.  B.  folgender  »Biscantus«  (Gerbert 
De  cantu  etc.  II.  109  aus  einem  St.  Blasianer  Kodex  des  13.  Jahr- 
hunderts) : 
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ebenso  das  leider  nicht  mit  Bestimmtheit  zu  entziffernde,  dem 
1 1 .  Jahrhundert  angehörende  Mira  lege  (Coussemaker,  Histoire  de 
fharmonie  pl.  XXIII  nach  Paris  Bibl.  Nat.  M.  I  1 59),  auch  die  Sequenz 
aus  dem  12.  Jahrhundert  Verbum  bonum  et  suave  (das.  pl.  XXIV 
— XXV  aus  Bibl.  Douai  MS.  124)  mit  der  Anfangsstrophe: 
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Ganz  dieselbe  freie  Verfügung  beider  Stimmen  über  dieselbe 
Tonlage  und  daher  die  fortgesetzte  Stimmenkreuzung,  welche  beim 
lebendigen  Vortrage  bald  die  eine  bald  andere  mehr  hervortreten 
läßt,  zeigt  auch  die  Sequenz  Amor  patris  et  filii  (Facsimile  in  Early 
english  harmony  [Brit.  Mus.  Burney  357])  aus  dem  13.  Jahrhundert; 
auch  in  dieser  ist  nur  die  erste  Strophe  durch  Melismen  verbrämt, 
während  die  Folgestrophen  fast  durchweg  syllabisch  komponiert 
sind.     Die  erste  lautet: 
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Auch  die  von  Dreves  (Analecta  hymnica  XVII  S.  226  ff.)  mit- 
geteilten ca.  H40  niedergeschriebenen  zweistimmigen  Gesänge  zu 
Ehren  des  heil.  Jakob  von  Compostella  zeigen  durchaus  dieselbe 
Satztechnik : 
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Daß  die  Neumierung  des  , Domino'  (Schluß  von  III)  das  Schema 
glatt  füllt,  wenn  man  jeder  Neume  den  Wert  einer  Zeiteinheit  bei- 
mißt, ist  ein  schwerwiegender  Beweis  für  unsere  Deutung  der  No- 
tierungen des  Organum  purum  (s.  unten  S.  156). 

Daß  auch  das  Mira  lege  (vgl.  S.  147)  ähnlich  für  beide  Stim- 
men über  dieselbe  Tonlage  verfügt,  ist  sehr  wahrscheinlich,  so  daß 
die  Stimmen  um  eine  Oktave  näher  zusammenzurücken  wären  als 
in   Coussemakers  Übertragung,  also  etwa  so: 
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Doch  sehe  ich  mangels  nicht  nur  jedes  Schlüssels,  sondern  auch 
einer  wirklich  zweifellosen  Erkennbarkeit  der  einzelnen  Intervalle 
von  einem  vollständigen  Übertragungsversuche  ab. 

So  einleuchtend  die  Annahme  einer  Entwicklung  des  Organum 
in  der  Richtung  gesteigerter  Gegenbewegung  ist,  wenn  man  in  dem 
Hucbaldschen  Parallelorganum  die  ursprüngliche  Form  sieht,  und 
so  hübsch  sich  die  neue  Form  aus  Guido,  dem  Mailänder  Traktat  Ad 
Organum  faciendum  und  Johannes  Cotton  belegen  läßt,  so  schrumpft 
doch  der  Wert  dieser  Unterscheidungen  stark  zusammen,  sobald 
man  sich  genötigt  sieht,  das  Parallelorganum  als  Grundlage  aufzu- 
geben. Wenn  auch  den  Darstellungen  der  genannten  Autoren,  be- 
sonders Guidos  die  Bedeutung  einer  Reaktion  gegen  das  durch  Huc- 
bald  aufgebrachte  Parallelsingen  wird  zuerkannt  werden  müssen, 
so  scheint  doch  die  Gegenbewegung  von  allem  Anfange  an  für  An- 
fang und  Schluß  der  Melodieglieder  der  Hauptgesichtspunkt  zu  sein 
und  Parallelbewegung  nur  für  die  mittleren  Partien  derselben  in 
Betracht  zu  kommen,  die  —  nach  dem  Ut  tuo  propitiatus  zu 
schließen  —  anfänglich  von  geringer  Ausdehnung  waren.  Wohl 
scheint  es,  daß  der  Spielraum  für  die  Entfernung  der  Stimmen 
voneinander  anfänglich  kleiner  gewesen  ist  und  die  in  dem  Ut 
tuo  propitiatus  noch  vereinzelten  Oktaven  statt  des  Einklanges  all- 
mählich immer  häufiger  wurden;  trotzdem  behält  aber  die  ganze 
Kompositionsweise,   sobald    man   die   schematischen   Schulbeispiele 
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der  Musica  enchiriadis  aus  dem  Spiele  läßt,  in  der  Hauptsache  das- 
selbe Aussehen,  und  man  steht  bei  den  verschiedenen  Autoren  von 
Traktaten  eigentlich  nur  abweichenden  Formulierungen  der  Lehre 
gegenüber,  welche  ich  in  meiner  Geschichte  der  Musiktheorie  des 
längeren  und  breiteren  dargestellt  habe,  hier  aber  übergehen  kann, 
da  wir  hier  nach  der  Entwicklung  der  praktischen  Kunstübung 
selbst  fragen.  Viel  wichtiger  für  diese  ist  aber  zweifellos  das  auch 
bereits  bei  Hucbald  erkennbare  häufige  Stillstehen  des  Orga- 
nums auf  einem  Tone,  während  die  Hauptstimme  sich  bewegt.  Die 
schon  angedeuteten  Versuche  der  Motivierung  dieser  Stillstände  mö- 
gen uns  auch  nicht  eingehender  beschäftigen ;  dagegen  interessiert 
es  uns,  zu  erfahren,  welche  Töne  es  sind,  auf  denen  das  Organum 
stehen  bleibt. 

Die  drei  Töne,  auf  welche  sowohl  nach  Hucbalds  späterer  Lehre 
als  nach  Guido  die  Organalstimme  vorzugsweise  sich  festsetzt,  sind 
c,  f  und  <7,  sehr  bemerkenswerterweise  die  Tiefengrenzen  der  drei 
ursprünglichen  und  längere  Zeit  alleinigen  Lagen  des  Guidonischen 
Hexachords.  Wenn  auch  bestimmt  die  Solmisationslehre  in  ihren 
Anfängen  von  ganz  anderen  Gesichtspunkten  ausgeht  (vgl.  S.  '1 84), 
so  hat  doch  möglicherweise  dieses  merkwürdige  Zusammenstimmen 
Bedeutung  gewonnen  für  die  Entwicklung  des  allmählich  bestimmter 
hervortretenden  Harmoniegefühls  und  zwar  in  dem  der  Musik 
des  Altertums  fremderen  Dursinne.  Der  Begriff  des  »Grundtones« 
im  modernen  Sinne  beginnt  hier  sich  bemerklich  zu  machen.  Be- 
stimmte Anhaltspunkte  für  eine  solche  Behauptung  geben  uns  die 
Musikinstrumente  des  1 0.  Jahrhunderts.  Zunächst  steht  fest,  daß 
die  kleinen  damals  von  den  Mönchen  allgemein  gebauten  Orgeln 
Pfeifen  durch  eine  oder  zwei  Oktaven  mit  der  Stimmung: 

c  d  e  f  g  a  h  c    [d'  e  f  g'  a    li  c") 

disponierten,  wie  eine  ganze  Reihe  auf  uns  gekommener  Mensurae 
organicarum  fistularum  belegen.  Dieselbe  Stimmung  bezeugt  Notker 
(gleichviel  ob  der  ältere  oder  jüngere)  in  dem  althochdeutschen 
Traktat  ,Y  uuizin  darmite'  (Gerbert  Script.  I.  98)  für  die  Lira  und 
Rota,  zwei  harfenartige  Instrumente  der  Zeit.  Ebenso  steht  sie 
fest  für  die  Anlage  der  Tasten  der  Drehleier,  die  damals  Orga- 
nistrum hieß  (vgl.  die  Odo  zugeschriebene  Anweisung  ,Quomodo  or- 
ganistrum  construatur'  bei  Gerbert  Script.  I.  303).  Das  Organistrum 
hatte  aber  bereits  damals,  wie  alte  Reliefdarstellungen  bezeugen, 
rechts  und  links  neben  dem  Griffbrett  zwei  Bordunsaiten,  welche 
unablässig  denselben  tiefen  Ton  gaben,  während  auf  den  beiden 
in  der  Mitte  liegenden,  im  Einklang  gestimmten  Saiten  mittels  einer 
Klaviatur   eine   Melodie   gespielt   wurde.     Auch    der   ganz    analoge 
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Wirkungen  ergebende  Dudelsack  hat  ein  hohes  Alter,  wenn  sieh 
auch  seine  Bordunpfeifen  erst  seit  dem  14.  Jahrhundert  belegen 
lassen  (E.  Buhle,  die  Blasinstrumente  in  den  Miniaturen  des  frühen 
Mittelalters  [1903]  S.  50).  Von  ganz  besonderem  Gewicht  ist  aber 
die  um  die  Mitte  des  13.  Jahrhunderts  verfaßte  Beschreibung  des 
Viella  genannten  mit  fünf  Saiten  bezogenen  Streichinstruments 
durch  Hieronymus  de  Moravia  (Coussemaker  Script.  I.  S.  153),  in 
welcher  ausdrücklich  gesagt  ist,  daß  eine  der  tiefsten  Saiten  neben 
dem  Griffbrett  liegt  und  nicht  durch  Greifen  verkürzt  werden  kann 
(quae  bordunus  est  aliarum  .  .  .  eo  quod  extra  corpus  viellae  id 
est  a  latere  affixa  sit,  applicationes  digitorum  evadit)  und  daß  die 
Bordunsaite  nur  mitgestrichen  oder  mit  dem  Daumen  angerissen 
wird,  so  oft  sie  mit  dem  jeweiligen  Melodietone  eine  vollkommene 
Konsonanz  bildet.  Die  drei  von  Hieronymus  verzeichneten  Stim- 
mungen des  Instrumentes  sind: 

I.  1.  (Bordunsaite)  d,  2.  Saite  G,  3.  Saite  g,  4.  und  5.  Saite  <T. 
II.  1.  »  d,  2.     »     G,  3.     »     g,  4.  Saite«*',  5.  Saite  g. 

III.  1.  >  G,  2.      »     G,  3.      »     d,  4.  und  5.  Saite c. 

Endlich  ist  auch  zu  konstatieren,  daß  die  keltische  Ghrotta 
(Crwth),  welche  schon  Venantius  Fortunatus  (ca.  600)  erwähnt,  we- 
nigstens später  Bordune  hatte;  vielleicht  besaß  sie  dieselbe  aber  auch 
schon  in  grauer  Vorzeit.  Die  von  Diodorus  Siculus  (zur  Zeit  Cäsars) 
der  Lyra  ähnlich  genannten  Instrumente  der  keltischen  Barden 
waren  sicher  auch  schon  Crwths;  Harfen  hätte  er  nicht  der  Lyra 
verglichen.  Sollte  vielleicht  in  dem  rätselhaften  ,  bemol'  des  Gi- 
raldus  (vgl.  meine  Gesch.  d.  Musiktheorie  S.  X),  mit  dem  die  virtuosen 
instrumentalen  Ensembles  der  Walliser  stets  begannen  und  endeten 
auch  so  ein  durchgehaltener  oder  doch  immer  wieder  aufge- 
suchter Bordun-Ton  zu  suchen  sein?  (»Seu  diatessaron,  seu  dia- 
pente  chordae  concrepent,  semper  tarnen  a  bemol  incipiunt  et  in 
bemol  redeunt  ut  cuncta  sub  jocunda  sonoritatis  dulcedine  comple- 
antur  —  tarn  subtiliter  modulos  intrant  et  exeunt«,  Opera  Bd.  6, 
S.  186  ff.).  Das  ,Ut  tuo  propitiatus'  mit  seinem  immer  wieder  für 
die  Wortschlüsse  erreichten  Anfangstone  scheint  auch  zu  diesen 
Ausführungen  zu  stimmen. 

Ich  betone  diese  mancherlei  auf  die  Beliebtheit  von  Haltetünen 
in  dieser  Zeit  hinweisenden  Anzeichen,  weil  auffallenderweise  unter 
den  von  den  Mensuraltheoretikern  des  12.  — 13.  Jahrhunderts  be- 
schriebenen Formen  des  mehrstimmigen  Tonsatzes  unter  dem  Namen 
Organum  purum  eine  auftaucht,  die  über  einem  nur  wenige  sehr 
lange  Noten  nicht  eigentlich  bestimmter  Dauer  aufweisenden  Tenor 
eine  leicht  bewegte  höhere  Gegenstimme  bringt.    Wooldridge  (Ox- 
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ford  history  of  music  I.  176)  vermutet  in  diesem  »reinem  Organum«, 
das  er  mit  Walter  Odington  für  älter  als  die  anderen  Formen: 
Motetus,  Rondellus,  Cantilena,  Conductus,  Ochetus  und  auch  das 
gemeine  Organum  (Organum  communiter  sumptum)  hält,  überstän- 
dige Reste  einer  alten  Manier  melismatischer  Improvisation  zu  den 
langen  Noten  des  Chorals  (survival  of  an  old  method  of  florid 
discant  in  free  rhythm  and  extempore  upon  the  long  notes  of  the 
plainsong),  übersieht  aber  dabei  ganz,  daß  die  Ausreckung  der  Töne 
des  Chorals  aller  Wahrscheinlichkeit  nach  erst  eine  Folge  solcher 
kontrapunktischen  Exerzitien  wurde,  daß  aber  wohl  selbst  im 
Zeitalter  des  Dechant  von  den  »langen  Noten«  des  Chorals  in 
solcher  Allgemeinheit  keinesfalls  gesprochen  werden  darf.  Man 
wird  vielmehr  doch  schon  wegen  der  Namensgemeinschaft  an  das 
Organum  des  9.  Jahrhunderts  auch  als  Wurzel  dieser  Kompositions- 
weise denken  müssen,  wenn  es  auch  verwunderlich  scheint,  wie 
dasselbe  sich  so  nach  zwei  ganz  verschiedenen  Richtungen  ent- 
wickeln konnte;  denn  das  eigentliche  Organum  mit  seinen  diver- 
gierenden und  wieder  konvergierenden  Stimmbewegungen  besteht 
nicht  nur  zur  Zeit  der  ersten  Mensuraltheoretiker,  sondern  sogar  noch 
zur  Zeit  des  Johannes  du  Muris  (nach  1300),  der  die  beiden 
Arten  des  Organum,  das  mit  Haltetönen  und  das  ohne  solche 
durch  neue  Namen  schärfer  scheidet,  nämlich  als  Dyaphonia  basi- 
lica  und  Dyaphonia  organica.  Die  eigentliche  »organale«  Diaphonie 
ist  aber  die  beide  Stimmen  gleich  behandelnde  und  die  über  Halte- 
tönen trägt  den  Namen  basilica  (von  basis). 

Vielleicht  gibt  der  Umstand  eine  Erklärung  für  die  Spaltung  des 
Organums  in  zwei  so  verschiedene  Zweige,  daß  bei  der  Dyaphonia 
basilica,  wie  wir  sie  mit  Muris  kurzweg  nennen  wollen,  die  reich 
melismatisch  entwickelte  höhere  Stimme  stets  textlos  ist.  Franco 
von  Paris  (Ars  cantus  mensurabilis)  zählt  ausdrücklich  das  Organum 
zu  den  Kompositionen,  welche  in  einer  Stimme  Text  haben 
und  in  der  anderen  nicht  (Gerbert  Script.  III.  12.  Coussemaker 
Script.  I.  130).  Daß  nicht  etwa  das  ,sina  littera'  dieser  Definition 
den  langen  Noten  des  Tenor  gilt,  belegen  die  Denkmäler.  Nachdem 
1898  Wilhelm  Meyer  in  dem  sogenannten  Antiphonarium  Medicaeum 
(Plut.  29.  I.  der  Bibl.  Laurentiana  zu  Florenz)  den  Sammelband  von 
Kompositionen  der  vorfrankonischen  Meister  entdeckt  hat,  auf  welchen 
der  Anonymus  IV  bei  Coussemaker  Script.  I.  in  seiner  historischen 
Skizze  Bezug  nimmt,  rückt  der  inhaltlich  großenteils  mit  dem- 
selben übereinstimmende  Cod.  H.  196  der  medizinischen  Fakultät 
zu  Montpellier,  dessen  teilweise  Reproduktion  in  Coussemakers  L'art 
harmonique  aux  XII6  et  XIII6  siecles  (1865)  bisher  die  Hauptquelle 
für  die  Kenntnis  der  praktischen  Komposition  um  1200  waren,  in 
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die  zweite  Linie,  wenigstens  soweit  der  Inhalt  des  Antiphonarium 
Medicaeum  ebenfalls  durch  Faksimilierung  oder  Übertragung  allge- 
mein erreichbar  geworden  ist.  Die  bis  jetzt  einzige  Auswahl  ist 
die  von  Wooldridge  im  ersten  Bande  der  Oxford  history  of  music, 
und  dankenswerter  Weise  wendet  dieselbe  gerade  dem  Organum 
purum  besondere  Aufmerksamkeit  zu  und  gibt  auch  einige  Bruch- 
stücke in  phototypischen  Faksimiles.  Diese  bestätigen  durchaus, 
daß  die  florierte  Gegenstimme  textlos  ist.  Die  Frage  ist  nun,  wie 
ist  das  zu  verstehen?  An  eine  Verwendung  des  meist  nur  aus  ein 
paar  Silben  bestehenden  Textes  des  untergelegten  Choralbruchstückes 
auch  für  die  Oberstimme  ist  nicht  zu  denken,  da  schon  dieses  Melismen 
in  lange  Töne  auseinanderzerrt  und  die  Vermutung  nahe  legt,  daß 
gar  nicht  ein  Gesangsvortrag  desselben  gemeint  sein  kann,  sondern 
diese  oft  in  weiten  Abständen  eintretenden  Einzeltöne  vielmehr  einem 
Instrument  und  zwar  der  Orgel  zugedacht  sind.  Daß  um  die 
Zeit,  wo  das  ,  Organum l  in  der  Literatur  auftaucht,  wenigstens 
nördlich  der  Alpen  die  Orgel  bereits  in  den  Klöstern  eingebürgert 
war,  beweist  der  bekannte  Brief  des  Pabstes  Johann  VIII.  (872 — 
880)  an  den  Bischof  Anno  von  Freysing  (Baluze,  Mise.  V.  480), 
in  welchem  er  sich  eine  gute  Orgel  nebst  einem  geschickten  Spieler 
ausbittet,  der  zugleich  als  Lehrer  des  Orgelspiels  Dienste  leisten 
kann  (»Precamur  autem  ut  Optimum  Organum  cum  artifice,  qui  hoc 
moderari  et  facere  ad  omnem  modulationis  efficaciam  possit,  ad  in- 
struetionem  musicae  diseiplinae  nobis  .  .  .  deferas«).  Wenn  auch 
aus  Hucbalds  Bemerkung  (Mus.  enchir.  Cap.  XIV),  daß  ein  sechs- 
faches Organum  nur  mit  Heranziehung  von  Instrumenten  möglich 
sei,  hervorgeht,  daß  er  an  ein  wirkliches  Singen  der  Stimmen  mit 
Menschenstimmen  denkt  (vgl.  auch  Gerbert  Script.  I.  154  die  An- 
weisung, die  Tonnamen  beim  Singen  auszusprechen),  so  ist  doch 
sehr  wahrscheinlich,  daß  aus  der  Heranziehung  der  Orgel  für  die 
Gesangsübungen  sich  die  Anfänge  der  wirklichen  Orgelliteratur 
gebildet  haben ;  dann  aber  wird  man  schwerlich  umhin  können,  ge- 
rade das  spätere  Organum  purum  diesen  zuzuweisen.  Denn  wenn 
es  sich  wirklich  um  Gesangskompositionen  handelte,  welche  in  ähn- 
licher Weise  nur  durch  ein  Choralmotiv  angeregt  wären  wie  etwa 
die  Sequenzen  (nur  aber  über  dem  Choralmotiv  selbst  als  Basis),  so 
würden  dieselben  in  dieser  Zeit  der  Hochblüte  der  Sequenzen  nicht 
ohne  Texte  sein  und  diese  Texte  würden  in  diesem  Prachtmanu- 
skripte selbstverständlich  beigefügt  sein.  Zu  den  Übertragungen 
Wooldridges  möchte  ich  auch  noch  ein  Fragezeichen  machen.  Für 
eine  Anwendung  irgendwelcher  Mensurbestimmungen  auf  diese  ganz 
entschieden  noch  auf  dem  Boden  der  Choralnotierung  erwachsenen 
Stücke  liegt  doch  wohl  keinerlei  Grund,  ja  keinerlei  Berechtigung 
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vor;  die  Noten  formen  sind  durchaus  die  der  Choralnote  einschließ- 
lich der  beiden  Pliken.  Die  Ligaturen  sollen  offenbar  nur  Einheiten  vor- 
stellen (vgl.  S.  151),  auch  eigentliche  Pausenzeichen  existieren  noch 
nicht,  sondern  nur  Striche  von  indifferenter  Länge  durch  das  System, 
welche  Melodieteile  abgrenzen ;  ich  wüßte  auch  nicht,  woher  Woold- 

ridge  das  Recht  ableiten  wollte  z.  B.    I  ■  als  kurz  lang  lang  —  kurz 

lang  zu  lesen  (aus  den  Vorschriften  des  Anonymus  IV  für  die  Notie- 
rung der  Modi  jedenfalls  nicht).  Der  Anfang  des  Organum  purum 
»Judaea  et  Jerusalem«  (Antiph.  Medicaeum  fol.  LXV)  wird  daher 
doch  wohl  einfach  so  zu  lesen  sein,  daß  jede  Einzelneume 
eine  Zeiteinheit  repräsentiert  (da  ja  keinerlei  Text  eine  andere 
Ordnung  heischt)  und  die  Teilstriche  gliedernd  wirken  (als  Pausen 
unbestimmter  Geltung).  Ob  die  Töne  der  Basis  wirklich  als  durch- 
gehalten gelten,  ist  nach  den  Bestimmungen  der  alten  Autoren 
selbst  fraglich,  da  Franco  Par.  (Coussemaker  I.  135)  und  Walter 
Odington  (das.  245)  freigeben,  zu  pausieren,  sobald  eine  Dissonanz 
eintritt: 
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Der  Rest  weicht  stärker  aus  dem  Rahmen  dieser  Art  des  Or- 
ganums und  bringt  schnelleren  Wechsel  der  Töne  der  Unterstimme, 
so  daß  er  mehr  zum  Diskant  wird  (Franco ,  Art  cantus  mensura- 
bilis  Gap.  XIII).  Die  Regel  des  Eintritts  des  neuen  Tones  der  Unter- 
stimme zu  einer  vollkommenen  Konsonanz  will  sich  da  nicht  überall 
zwanglos  anwenden  lassen  und   es  scheint  fast,  als  ob  in  solchen 
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Fällen  dann  auch  Tüne  der  Unterstimme,  wie  in  dem  Organum  mit 
zwei  Stimmen  gleicher  Beweglichkeit,  als  figurative  angesehen  werden 
müßten. 

Wieweit  andererseits  selbst  in  offenbar  mensural  notierten  Sätzen 
noch  mit  der  Nachwirkung  der  alten  Abhängigkeit  des  Rhythmus 
vom  Text  gerechnet  werden  muß,  bedarf  noch  gar  sehr  der  Unter- 
suchung. Gegenüber  Deutungen  wie  der  Coussemakerschen  des 
,Deusin  adjutorium',  offenbar  einer  ,Triphonia  organica'  nach  der 
Terminologie  des  Johannes  de  Muris,  müssen  ernste  Bedenken  geltend 
gemacht  werden,  nämlich  erstens  wegen  der  Taktordnung  (fort- 
gesetzt fünf  Takte  als  Melodieglieder)  und  zweitens  wegen  der 
Setzung  der  Taktstriche.     Eine  Betonungsweise 
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fortgesetzt  durch  eine  ganze  Reihe  Strophen  eines  Gedichtes  mit 
isosyllabischen  akzentuierend  gemessenen  gereimten  Zeilen  ist  natür- 
lich selbst  bei  mensuraler  Behandlung  undenkbar.  Vielmehr  ist  vor 
allem  erst  einmal  Auftakt  zu  statuieren: 
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was  aber  für  sämtliche  Zeilenschlüsse  eine  fatale  Komplikation  ergibt : 

NB. 


De  -  us  in        ad  -  ju  -  to 

Offenbar  stehen  wir  hier  vor  Widersprüchen  gegen  die  schlichte 
Natur,  welche  durch  Anwendung  der  strengen  Mensurierung  auf 
ohne  eine  solche  erfundene  Tonsätze  entstehen.  Der  Versrhyth- 
mus ist  zweifellos  viertaktig  und  nicht  fünftaktig,  und  zwar  verläuft 
er  natürlich  bis  zum  Ende  gleichmäßig 

MI      MI      MI      MI 

0  0  0  0  0  0  •  • 

De  -  us     in       ad  -  ju  -   to  -  ri  -  um 

und  die  auf  die  beiden  letzten  Silben  gesetzten  Noten  sind  nur  in 
längeren  Noten  geschrieben,  um  das  für  alle  im  vollen  achtsilbigen 
Versschema  verlaufenden  Hymnen  usw.  selbstverständliche  ritardando 
zur  Markierung  der  Versenden  auszudrücken.  Ja  wahrscheinlich 
ist  aber  sogar  schon  die  Oktroyierung  des  jambischen  Rhythmus 
mit  strengerer  Messung  als  ^  |  J  etwas,  das  der  ursprünglichen 
Komposition  fremd  war.  Das  von  Goussemaker  dem  Bande  bei- 
gegebene Faksimile  des  Stückes  schließt  zwar  jeden  Zweifel  aus,  daß 
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wirklich  Longae,  Breves  und  Semibreves  (Ligaturen  mit  opposita 
proprietas)  bestimmt  unterschieden  sind,  ein  Beweis,  daß  die  vor- 
liegende Notierung  etwa  in  die  Zeit  Francos  von  Paris  zu  setzen  ist; 
Da  aber  die  strenge  Durchführung  des  gleichzeitigen  Vortrags 
derselben  Textsilben  durch  alle  drei  Stimmen  die  Mensu- 
ralnotierung durchaus  entbehrlich  erscheinen  läßt ,  so  liegt  Grund 
genug  vor,  anzunehmen,  daß  dieselbe  der  Komposition  ursprünglich 
fremd  und  erst  nachträglich  auf  dieselbe  angewandt  ist.  Sieht  man 
von  den  Unterschieden  der  Form  der  Longa  und  Brevis  (mit  oder 
ohne  Gauda)  ab  und  ignoriert  auch  die  Form  der  Ligaturen  (oppo- 
sita Proprietas  und  Figura  obliqua),  so  ergibt  die  Choräle  Lese  weise 
ein  durchaus  befriedigendes,  viel  besseres  Resultat,  das  auch  bestens 
zu  unseren  zweistimmigen  Beispielen  des  Organum  stimmt   (Anfang 

eventuell:    h    PH    R  ohne  Auftakt): 
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Es  gehört  ein  gut  Teil  Abstraktion  dazu,  solche  Tonsätze  mit 
historischen  Ohren  zu  hören.  Vor  allem  darf  man  nicht  gar  zu 
penibel  die  einzelnen  Zusammenklänge  kontrollieren,  sondern  folgt 
besser  mehr  den  einzelnen  Stimmen  auf  ihren  Wegen  in  den  ein- 
zelnen Melodiegliedern,  so  daß  nur  Anfang  und  Ende  der  zweitak- 
tigen  Glieder  (auch  allenfalls  mit  Kontrole  im  Abstände  von  je 
einem  Takt)  harmonisch  aufgefaßt  werden.  Viel  Harmoniebewegung 
ist  freilich  in  Sätzen  dieser  Art  überhaupt  noch  nicht,  hauptsächlich 
kehrt  die  tonische  Harmonie  (hier  der  6r dur-Akkord)  immer  wieder 
und  alles  andere  hat  nur  Durchgangsbedeutung.  Den  drei  Einzel- 
stimmen aber  ist  eine  gefällige  Führung  nicht  abzusprechen. 


§  39.   Der  französische  strenge  Gegenbewegungs-Diskant. 
Gymel  und  Fauxbourdon. 

Die  freie  Beweglichkeit  der  Stimmen  des  Organum,  welche  die 
Betrachtungen  des  vorigen  Paragraphen  dargetan  haben,  hat  für 
die  Anfänge  des  mehrstimmigen  Tonsatzes  eine  von  der  gewöhnlich 
angenommenen,  der  starren  Parallelfortschreitung  in  Quinten  bzw. 
Quinten  und  Oktaven,  sehr  stark  abstechende  Grundlage  ergeben. 
Die  erhaltenen  Denkmäler  beweisen  das  Fortbestehen  dieser  mög- 
licherweise aus  der  absterbenden  keltischen  Kultur  herübergenom- 
menen freien  Polyphonie  durch  eine  Reihe  von  Jahrhunderten, 
während  deren  mancherlei  Versuche  gemacht  wurden,  dieselbe  durch 
einen  Schematismus  von  Regeln  zu  erklären  bzw.  in  andere  Bahnen 
zu  lenken.  Als  ersten  derartigen  Versuch  haben  wir  die  Lehre 
Hucbalds  anzusehen,  welche  aber  sich  von  dem  eigentlichen  Grund- 
wesen des  Organum  so  stark  entfernte,  daß  sie  heftigen  Widerspruch 
fand  und  bereits  nach  kurzer  Zeit  wieder  beiseite  geschoben  wurde. 
Das  mechanische  Verfahren  der  Ableitung  einer  oder  auch  mehrerer 
in  anderer  Tonlage  mitgehenden  Stimmen  aus  der  einen  gegebenen 
des  Chorals  hat  aber  doch  anscheinend  so  weit  Anklang  gefunden, 
daß  man  in  der  Folge  ähnliche  Versuche  mit  anderen  Regelstel- 
lungen machte.  Wenn  sich  auch  der  Zeitpunkt,  wann  diese  anderen 
Schematisierungsversuche  ihren  Anfang  nahmen,  nicht  genau  fest- 
stellen, geschweige  ein  Erfinder  derselben  nachweisen  läßt,  so  kann 
doch  das  1 2.  Jahrhundert  bestimmt  als  dasjenige  bezeichnet  werden, 
in  welchem  der  französische  strenge  Gegenbewegungs- 
Diskant  aufkam  und  in  Regeln  formuliert  wurde.  Die  älteste 
Fassung  der  Diskantier- Regeln  findet  sich  in  dem  altfranzösischen 
Traktat  ,Quiconques  veut  deschanter'  (Bibl.  Nat.  Paris  No.  813,  ab- 
gedruckt bei  Coussemaker  Hist.  de  l'harm.  au   moyen-äge  S.  245). 
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Dieselbe  bestimmt  möglichst  fortgesetzte  Gegenbewegung  mit  ste- 
tigem Wechsel  von  Oktaven  und  Quinten,  nur  für  eine  Folge 
mehrerer  Sekundschritte  Mitgehen  in  Quinten;  z.  B.  würde  der  An- 
fang des  ,Quem  aethera'  (vgl.  S.  128)  sich  im  strengen  Dechant  so 
gestalten,  wenn  wir  die  Unterstimme  beibehalten: 
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Etwas  spätere  Fassungen  stellen  aber  neben  der  Oktave  den 
Einklang  zur  Wahl  und  lehren  außerdem  die  Einschaltung  von 
Zwischentönen,  welche  die  Sprünge  des  Dechant  teilweise  aus- 
füllen, so  daß  das  Beispiel  sich  so  gestaltet: 
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Dazu  kommt  aber  weiter  die  Möglichkeit  der  Verzierung  des 
Cantus  firmus;  die  Anweisungen  beschränken  sich  auch  keineswegs 
alle  wie  die  Discantus  positio  vulgaris  (Coussemaker  Script.  I.  95) 
auf  die  einfachen  Durchgänge,  wie  ich  sie  hier  angewandt,  sondern 
führen  allerlei  reichere  Mittel,  vor  allem  auch  die  Einschaltung  von 
Nebennoten  ein,  wo  derselbe  Ton  wiederholt  wird.  Dadurch  wird 
aber  das  Resultat  demjenigen  immer  ähnlicher,  welches  wir  aus 
den  Monumenten  kennen,  so  daß  wir  gar  nicht  nötig  haben,  anzu- 
nehmen, daß  der  Gegenbewegungs-Dechant  nur  für  die  Improvisation 
(sur  le  livre)  bestimmt  war  und  daher  nicht  notiert  wurde;  viel- 
mehr wird  man  gut  tun,  die  Diskantierregeln  ebenfalls  nur  als 
Versuche  der  theoretischen  Begründung  der  praktisch  gehandhabten 
Mehrstimmigkeit  zu  betrachten,  gleichviel  ob  die  Gegenstimmen 
notiert  oder  improvisiert  wurden.  Selbst  noch  für  die  Praxis  der 
Mensuralmusik  mit  Notenformen  feststehenden  Dauerwertes  muß 
mit  diesen  Gesichtspunkten  gerechnet  werden;  andernfalls  wird 
man  auch  noch  mit  der  Musik  eines  Adam  de  la  Häle  und  Machault 
nichts  anzufangen  wissen.  Nur  sehr  allmählich  gewinnt  die  fort- 
gesetzte Zurückführung  aller  Bildungen  auf  konsonante  Grundlagen 
so  weit  einen  bestimmenden  Einfluß  auf  die  Komposition,  daß  auch 
in  den  Folgen  der  durch  das  Figurenwerk  umschriebenen  harmo- 
nischen Fundamente  ein  zielbewußtes  Gestalten  sich  fühlbar  macht. 
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Mit  der  Logik  der  Harmoniebewegung  hat  freilich  die  Musik  noch 
Schwierigkeiten  bis  in  das  17.  Jahrhundert.  Von  der  Mehrstim- 
migkeit des  10. — 14.  Jahrhunderts  darf  man  durchaus  nur  Logik 
der  Melodiebewegung  der  Einzelstimmen  ohne  offenkundigen  Wider- 
spruch der  Harmoniegrundlagen  fordern,  also  eine  gemeinsame  Tona- 
lität  aber  ohne  ein  festes  harmonisches  Gefüge. 

Das  dreizehnte  Jahrhundert  bringt  nun  aber  in  die  Theorie  des 
Tonsatzes  etwas  ganz  Neues  mit  der  Anerkennung  der  Terzen  und 
Sexten  als  wenn  auch  unvollkommener  Konsonanzen.  Ob  die  An- 
fänge dieser  Neuerungen  nicht  vielleicht  noch  vor  1200  zurück- 
zudatieren sind,  ist  zweifelhaft,  wenn  auch  der  Gedanke,  für  das 
Organum  in  seiner  Urheimat  (England)  von  Anfang  an  die  Terz 
als  Vorzugsintervall  anzunehmen,  vielleicht  allzukühn  ist.  Leider 
hat  Johannes  Gotton  sich  gar  nicht  auf  eine  detailliertere  Inter- 
vallenlehre eingelassen,  die  uns  vielleicht  verraten  hätte,  daß 
die  Engländer  schon  um  1100  die  Terzen  liebten.  Auf  alle  Fälle 
haben  wir  in  dem  uns  bereits  als  Historiker  bekannten,  zu  Ende 
des  13.  Jahrhunderts  schreibenden  Anonymus  4  Goussemakers 
(Script.  I.  S.  358)  einen  guten  Bürgen  dafür,  daß  in  England  die 
Terzen  zu  einer  Zeit  allgemein  gebräuchlich  und  als  vorzügliche 
Konsonanzen  geschätzt  waren,  wo  sie  anderwärts  noch  als  Disso- 
nanzen oder  doch  als  unvollkommene  Konsonanzen  galten:  »Tarnen 
apud  organistas  optimos  et  prout  in  quibusdam  terris  sicutin  Anglia, 
inpatriaquae  dicitur  Westeuntre,  optimae  Concor dantiae(!) 
dieuntur  quoniam  apud  tales  magis  sunt  in  usu«.  Nehmen  wir 
hierzu,  daß  derselbe  Anonymus  auch  von  Organisten  zu  berichten 
weiß,  welche  die  Terz  zu  Anfang,  ja  sogar  zum  Schluß  der  Ton- 
sätze bringen  (letzteres  mißbilligt  er)  und  daß  der  Engländer  Walter 
Odington  (Coussemaker,  Script.  I.  200)  von  dem  gehäuften  Gebrauch 
der  Sexten,  wenigstens  für  seine  Zeit  (ca.  1275)  berichtet  (per  dia- 
pente  cum  tono  proceditur  multotiens  in  cantilenis  istius  temporis) 
und  für  die  Anerkennung  der  Terzen  als  Konsonanzen  eintritt 
(S.  191  ff.),  ja  die  Konsonanz  des  Dur-  oder  Molldreiklangs  mit  be- 
liebigen Oktavverdoppelungen  behauptet  (S.  202:  » compatientur  ergo 
se  simul  si  eidem  voci  gravi  comparentur  [!]  ditonus  vel  semi- 
ditonus,  diapente,  diapason ,  diapason  cum  ditono  vel  semiditono, 
diapason  cum  diapente,  bis  diapason«),  so  ist  wohl  der  Schluß 
nicht  gewagt,  das  Auftauchen  einer  Diskantiermanier,  welche  die 
Quintenfolge  innerhalb  der  Melodieglieder  radikal  durch  Terzen- 
folgen oder  Sextenfolgen  ersetzt,  auf  englische  Einflüsse  zurückzu- 
führen. Weiß  doch  der  Anonymus  4  eine  ganze  Reihe  Eng- 
länder namhaft  zu  machen,  welche  in  der  Zeit  der  Anfänge  der 
Mensuralmusik  in  Paris  gelehrt  haben  und  war  doch  auch  Johannes 

Kiemann,  Handb.  d.  Musikgesch.    I.  2.  \  ,j 
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de  Garlandia  (um  1200),  den  er  direkt  nach  dem  die  englische  Notie- 
rungsweise zuerst  nach  Paris  bringenden  Thomas  Anglicus  nennt, 
ein  Engländer! 

Es  kann  uns  daher  in  unserer  allmählich  sich  festigenden  Er- 
kenntnis nicht  beirren,  daß  der  erste  Traktat,  welcher  den  Sexten  und 
Terzen  ihre  bedeutsamen  Rollen  zuweist,  ein  nur  wenig  vor  1300 
zu  setzender  französischer  ist  (An.  XIII  bei  Coussemaker,  Script.  III. 
396:  Libellus  in  gallico  de  arte  discantandi).  Ausgehend  von  der 
Bestimmung,  daß  Anfang  und  Schluß  eines  Melodieteils  im  Ein- 
klänge, der  Quinte  oder  der  Oktave  zu  stehen  haben,  unterscheidet 
er  zunächst  als  selbstverständliche  Anschlußintervalle  (appendans) 
nach  vorwärts  oder  rückwärts  von  diesen  drei  Hauptintervalle:  die 
kleine  Terz  (appendant  des  Einklangs),  große  Terz  (appendant  der 
Quinte)  und  große  Sext  (appendant  der  Oktave);  Folgen  mehrerer 
Terzen  oder  Sexten  heißen  ,desirans  appendans',  Quinten  und 
Quarten  sind  ,non  appendans'  und  können  stets  nur  einzeln  vor- 
kommen. Da  diese  Art  Mehrstimmigkeit  in  erster  Linie  für  das 
Improvisieren  einer  Gegenstimme  über  einem  Choralgesange  gemeint 
ist,  so  mag  ein  Choralmotiv  uns  ihre  Anwendung  verdeutlichen, 
nämlich  die  Antiphon  Venit  lumen  tuum: 
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Der  wahrscheinlich  ebenfalls  vor  1300  zu  setzende  Anonymus  5 
Coussemakers  (Script.  I.  366)  aus  einer  Handschrift  des  British  Mu- 
seum nennt  aber  sogar  als  generalis  modus  cantandi'  die  jeden 
Melodieabschnitt  mit  der  Oktave  beginnende  und  endende  und  inner- 
halb der  Melodieabschnitte  lediglich  Sexten  bringende  Diskantier- 
manier,  also  für  obiges  Beispiel: 
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Das  ist  aber  ganz  und  gar  die  englische  Diskantiermanier  mit 
Treble-sight  (Sopran-Leseweise),  wie  wir  sie  aus  den  zu  Ende  des 
14.  Jahrhunderts  geschriebenen   altenglischen  Traktaten  von  Lionel 
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Power  und  Chilston  (abgedruckt  bei  Hawkins  General  history  II. 
226)  kennen  und  wie  sie  um  1  450  der  Mönch  Wilhelm  (bei  Cousse- 
maker  Script.  III.  273  De  modis  Anglorum)  unter  dem  Namen 
Gymel  (nach  Davey,  History  of  english  music  [1895]  S.  57,  auch 
,  gemellum l  [cantus  gemellus  =  Zwillingsgesang]  genannt)  beschreibt. 
Auch  die  Regulae  magistri  Johannis  Torksey  (Brit.  Mus.  Lands. 
Ms.  736,  vgl.  Hawkins  a.  a.  0.)  gehören  hierher.  Wie  alt  die  eng- 
lische Manier  ist,  daß  der  Sopran  als  im  Einklang  mit  dem  Tenor 
stehend  vorgestellt  wird  (ymagined  [Power],  accipitur  [Guilelmus  mo- 
nachus]),  ist  nicht  bestimmt  erweisbar;  doch  deuten  offenbar  bereits 
der  Anonymus  4  (Coussemaker  I.  S.  347)  und,  sogar  noch  bestimmter, 
auch  Johannes  de  Garlandia  (um  1200!)  auf  dieselbe  hin.  Gar- 
landia  sagt  (Coussemaker  Script.  I.  114):  »Triplum  specialiter  sump- 
tum  debet  ex  remoto  concordare  primo  et  secundo  cantui,  nisi 
fuerit  concordantia  insimul  per  sonum  reductum  (!)  quod 
sibi  aequipollet«.  Das  Wesen  dieser  Treble  -  sight ,  die  vielleicht 
auch  mit  der  Bemerkung  des  Anonymus  4  über  die  englische  No- 
tierungsweise des  vor  Garlandia  genannten  Thomas  Anglicus  ge- 
meint ist,  besteht  nämlich  ganz  einfach  darin,  daß  der  Diskant  (Treble) 
zu  Anfang  und  Schluß  jedes  Melodiegliedes  als  im  Einklang  mit 
dem  Tenor  befindlich,  im  übrigen  aber  in  Unterterzen  parallel 
gehend  vorgestellt  wird,  in  Wirklichkeit  aber  eine  Oktave  höher 
klingt,  so  daß  an  die  Stelle  der  Entfernungen  Einklang  —  Unterterz 
—  Einklang  die  weiteren  Abstände  Oktave  —  Sexte  —  Oktave  treten ; 
unser  letztes  Beispiel  ist  also  für  Treble-sight  zu  notieren  als: 


Der  sogenannte  Fauxbourdon  (faburden,  falso  bordone)  oder 
dreistimmige  englische  Diskant  fügt  zwischen  die  beiden  Stimmen 
des  Gymel  (Tenor  und  Treble)  eine  dritte  mittlere  (Mene,  Mean)  in 
Altlage  ein,  welche  dieselbe  Leseweise  anwendet,  aber  sich  zum 
Anfangstone  im  Quintenabstand  einstellt,  so  daß  die  Einklänge  der 
Notierung  zu  Quinten  und  die  Unterterzen  zu  Oberterzen  werden: 

^^-. — i — r-i —  i — - 
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Der  dabei  sich  ergebende  dreistimmige  Tonsatz  erscheint  dem 
modernen  Ohre  trotz  seines  mechanischen  Zustandekommens  har- 
monisch befriedigend,    da   er  das   Verfolgen   der   Zusammenklänge 
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von  Ton   zu  Ton   gestattet  und  die  störenden  widrigen  Zusammen- 
klänge der  älteren  Manier  ganz  abgestreift  hat: 
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Doch  ist  nicht  zu  übersehen,  daß  diese  durchgeführte  Parallel- 
führung die  melodische  Selbständigkeit  der  Gegenstimmen  fast  ganz 
vernichtet  und  zunächst  doch  eine  starke  Einbuße  gegenüber  dem 
Gegenbewegungsdiskant  empfinden  läßt.  Besonders  würde  ein  leicht 
verzierter  Oktaven-Quinten-Dechant,  der  als  eigentliches  Gerüst  des 
Gantus  firmus  die  einfache  Form  nähme: 
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höheren  Ansprüchen  genügen  können,  z.  B. 

Ü4     "' 


u.  dgl. 


Jedenfalls  steht  der  mechanische  Zwang  des  strengen  Fauxbour- 
don  zunächst  ästhetisch  erheblich  tiefer  als  die  freie  Beweglichkeit 
des  eigentlichen  Organums,  und  die  melodischen  Verluste  werden 
durch  den  harmonischen  Gewinn  nicht  unbedingt  aufgewogen.  Die 
eminente  historische  Bedeutung  des  Fauxbourdon  liegt  aber  darin, 
daß  derselbe,  wenn  auch  einstweilen  ohne  Zutun  der  künstlerischen 
Phantasie,  Harmoniebewegung  in  den  inneren  Verlauf  der 
Melodieglieder  bringt.  Denn  wenn  man  auch  keineswegs  alle 
diese  gehäuften  Dreiklänge  selbst  mit  modernen  Ohren  harmonisch 
hört,  vielmehr  einen  großen  Teil  derselben  als  gleichzeitige  Durch- 
gänge versteht,  so  treten  doch  einzelne  mit  zwingender  harmoni- 
schen Kraft  heraus,  nämlich  in  unserem  Beispiel: 
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und   ganz   neue  Probleme  tauchen  auf  (z.  B.  die  Schwerverständ- 
lichkeit des  fis   im  Mene   zu  Anfang   des  dritten  Taktes),  die  ganz 
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von  selbst  auf  eine  allmähliche  Klärung  der  harmonischen  Begriffe 
führen  müssen.  Der  Umstand,  daß  die  Mene-Sight  durch  die  Ein- 
stimmung des  Mene  in  der  Quinte  leiterfremde  (!)  Töne  einführt, 
ist  sogar  anscheinend  der  Grund  gewesen,  daß  dieselbe  zeitig  auf- 
gegeben wurde  (Guilelmus  monachus  erwähnt  sie  nicht  mehr). 

Die  alten  Autoren  sprechen  nun  aber  außer  der  Mene-Sight  und 
Treble-Sight  auch  noch  von  einer  Quatreble-Sight  und  zwar  nicht 
nur  Ghilston  und  Power,  sondern  auch  der  Anonymus  4  (Cousse- 
maker  Script.  Uli  und  Garlandia,  der  meint,  daß  die  Quadrupla  der 
französischen  Organisten  (Perotinus)  nicht  ganz  dem  entsprechen, 
was  man  unter  einem  eigentlichen  Quadruplum  (Quatreble !)  zu  ver- 
stehen gewohnt  sei.  Die  Quatreble-Sight  setzt  nämlich  noch  wei- 
teren Abstand  vom  Tenor  voraus  als  die  Treble-Sight  und  weist 
dem  Quatreble  die  Lage  eine  Oktave  höher  als  Mene  zu: 
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Doch  spricht  keiner  der  alten  Autoren  von  einem  vierstimmigen 
Fauxbourdon,  der  ja  fortgesetzt  Quintenparallelen  und  Oktaven- 
parallelen ä  la  Hucbald  bringen  müßte.  Man  wird  deshalb  die 
Quatreble-Sight  nur  als  Definition  einer  ebenfalls  möglichen  zwei- 
stimmigen Kombination  zu  fassen  haben,  bei  welcher  der  Mene- 
Abstand  um  eine  Oktave  erweitert  ist.  Überhaupt  sprechen  aber 
Chilston  und  Power  bei  weiterem  Ambitus  des  Gantus  firmus  auch 
von  dem  Übergange  aus  der  Parallelbewegung  in  Terzen  in  die  in 
Sexten,  ja  Dezimen  und  Guilelmus  Monachus  bringt  dazu  noch 
den  Wechsel  von  Oberterzen  und  Unterterzen,  so  daß  man  nicht 
notwendig  den  dreistimmigen  Fauxbourdon  als  Voraussetzung  der 
verschiedenen  Sights  annehmen  muß.  Bleiben  wir  bei  unserem 
Beispiel,  so  würde  ein  solcher  Übergang  aus  einer  Sight  in  die  an- 
dere sich  so  gestalten : 

I 


Mene-Sight  :  ;  =^le. 

Sieht 


Auch  im  Fauxbourdon  war  solcher  Lagenwechsel  möglich,  wie 
Chilston  ausdrücklich  bestätigt.  Damit  wird  aber  freilich  die  An- 
nahme, daß  es  für  diese  Art  improvisierten  Dechants  keiner  Notierung 
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bedurft  hätte ,  hinfällig ;  wenigstens  war  die  wechselnde  Anwendung 
der  Sights  ohne  vorherige  Notierung  nur  möglich,  wo  ein  einziger 
Sänger  improvisierte.  Scheinbare  Widersprüche  zwischen  An-" 
onymus  4  und  Garlandia  bezüglich  der  normierten  Entfernungen  lösen 
sich,  sobald  man  diesen  Gesichtspunkt  festhält.  Anonymus  4  nor- 
miert als  engen  Abstand  [propinquae  proportiones]  ,infra  diatessaron 
et  diapente'  d.  h.  Abstand  des  Mene  vom  Tenor  und  vom  Treble, 
als  weiten  Abstand  [remotiores]  die  Erweiterung  dieser  Abstände 
bis  zur  Oktave  und  als  weitesten  Abstand  [remotissimae]  die  noch 
weitere  Auseinanderrückung ;  Garlandia  sagt  [Coussemaker,  Script.  I. 
1 14]:  »proprium  est  diapason  et  infra,  remotum  est  duplex  diapason 
et  infra  usque  ad  diapason,  remotissimum  est  triplex  diapason  et 
infra  usque  ad  duplex  diapason « .  Er  bemerkt  dazu,  daß  das  remo- 
tissimum nur  bei  Heranziehung  von  Instrumenten  in  Frage  komme ; 
das  remotum  ergibt  die  Kombination  von  Männerstimmen  mit  Knaben- 
stimmen, das  proprium  oder  propinquum  die  Beschränkung  auf 
gleiche  Stimmen.  Die  Einwände  des  Garlandia  gegen  die  Tripla 
und  Quadrupla  der  französischen  Organisten,  welche  nicht  die 
rechten  Abstände  aufwiesen,  beziehen  sich  offenbar  darauf,  daß  die- 
selben nicht  wie  die  Engländer  Knaben  zur  Mitwirkung  heranzogen 
(vgl.  Power  a.  a.  0.:  »First  to  enforme  a  chylde  in  his  counter- 
poynt«  usw.),  sondern  nur  Männerstimmen  ins  Auge  faßten. 

Die  Normierung  der  Abstände  der  vier  Stimmen  für  alle  Anfangs- 
und Schlußtöne  auf: 

Quarte 

Tenor  .  .  .  Mene  .  .  .  Treble  .  .  .  Quatreble 

Quinte  Quinte 

könnte  den  Gedanken  erwecken,  daß  doch  das  Hucbaldsche  Quinten- 
organum  mit  seinen  Oktavverdoppelungen  auch  in  England  Eingang 
gefunden  hätte  und  daß  erst  später  die  Terzenparallelen  an  die  Stelle 
der  Quintenparallelen  und  die  Sextenparallelen  an  die  Stelle  der 
Oktavenparallelen  getreten  wären.  Dem  widersprechen  aber  die 
Denkmäler,  welche  nur  belegen,  daß  bereits  früh  (im  10.  Jahr- 
hundert) neben  dem  Anfang  und  Schluß  im  Einklang  auch  der  in 
der  Oktave  oder  in  der  Quinte  oder  Quarte  tritt,  was  auch  die 
Theoretiker  früh  bestätigen  (Guido,  Mailänder  Traktat,  Cotton),  daß 
aber  innerhalb  der  Melodieglieder  die  Gegenbewegung  immer  eine 
Hauptrolle  gespielt  hat,  so  daß  die  Parallelen  (Quarten,  Quinten, 
aber  auch  Terzen,  ja  Sekunden)  doch  nur  gelegentliche  zufällige 
Erscheinungen  sind.  Daß  aber  gerade  die  obigen  vier  Abstände 
früh  auch  in  England  normiert  wurden,  ist  darum  wohlbegreiflich, 
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weil  sie  die  von  der  Natur  selbst  gegebenen  der  vier  Stimmgattungen 
Baß,  Tenor,  Alt  und  Sopran  sind.  Die  Frage,  wann  der  den  Ab- 
stand wechselnde  Terzen-  und  Sexten-  (Dezimen-)  Gymel  aufgekom- 
men ist,  muß  wohl,  solange  ihn  nicht  alte  Denkmäler  belegen,  offen 
gelassen  werden;  daß  das  neue  Prinzip  aus  England  stammt,  steht 
aber  außer  Zweifel,  ebenso  auch,  daß  der  Fortschritt  außerhalb 
Englands  schnell  begriffen  und  nutzbar  gemacht  wurde. 


XIII.  Kapitel. 
Die  Solmisation. 

§  40.    Guidos  von  Arezzo  Reform  der  Notenschrift. 

Dem  schlimmsten  Mangel  der  Neumenschrift  war  mit  einem 
Male  abgeholfen,  als  Guido  von  Arezzo  durch  Einzeichnung  der 
Neumierungen  in  ein  Liniensystem  die  effektive  Tonlage  und  die 
Intervalle  der  einzelnen  Melodieschritte  bestimmt  lesbar  machte. 
Seinen  eigenen  Bericht  über  die  Einladung  des  Papstes  Johann  XIX 
(1024 — 1033),  ihm  seine  Unterrichtsmethode  persönlich  zu  demon- 
strieren, enthält  die  Epistola  Guidonis  Michaeli  monacho  de  ignoto 
cantu  directa  (Gerbert  Script.  IL  43).  Nach  neueren  Forschungen 
(Dom  Germain  Morin  in  der  Revue  de  l'art  chretien  1888)  ist  Guido 
wahrscheinlich  in  Frankreich  geboren  und  erzogen  und  trat  zuerst 
in  das  Benediktinerkloster  zu  St.  Maur  des  Fosses  bei  Paris,  von 
wo  ihn  anscheinend  Neid  und  Verläumdung  vertrieben,  so  daß  er 
nach  Italien  auswanderte  und  zunächst  im  Kloster  Pomposa  bei 
Ferrara  und,  durch  Intriguen  auch  dort  mißliebig  gemacht,  weiter 
zu  Arezzo  Unterkunft  fand,  in  letzterem  Kloster  unter  dem  Epi- 
skopate von  Theudald  (zwischen  1023  und  1036).  In  diese  Zeit 
fällt  die  päpstliche  Prüfung  und  Billigung  seiner  neuen  Notierungs- 
weise in  Gegenwart  des  Abtes  Grunwald  und  des  Dompropstes  Petrus 
von  Arezzo.  Trotz  des  hohen  Ansehens,  welches  er  durch  die  Appro- 
bation seiner  Neuerung  erlangte,  war  Guido  entschlossen,  anstatt 
ein  höheres  Kirchenamt  anzutreten,  als  einfacher  Mönch  in  das 
Kloster  Pomposa  zurückzukehren  und  zwar  auf  spezielles  Zureden 
des  Abtes  Guido  von  Pomposa,  der  sein  früheres  ablehnendes 
Verhalten  gegen  ihn  bereute  (vgl.  Guidos  Bericht  bei  Gerbert  Script.  IL 
44).  Ob  er  diese  Absicht  ausgeführt,  ist  aber  nicht  zu  erweisen; 
der  weitere  Verlauf  von  Guidos  Leben  liegt  im  Dunkel.  Aus  Rom 
vertrieb  ihn  das  Sumpfklima,  das  ihn  krank  machte,  und  er  kehrte 
vermutlich  nach   dem   kurzen  Besuch   in  Pomposa   zunächst  nach 
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Arezzo  zurück.  Alles  was  über  den  weiteren  Verlauf  von  Guidos 
Leben  berichtet  wird,  ist  widersprechend  und  schlecht  verbürgt 
(daß  Erzbischof  Hermann  von  Bremen  ihn  nach  Bremen  gezogen 
habe,  daß  er  als  Prior  zu  Avellano  [17.  Mai  1050]  oder  Pomposa 
[1047]  gestorben  sei  usf.).  Die  Ausführungen  von  M.  Falchi  (Studi 
su  Guido  monaco  1882)  machen  es  sehr  wahrscheinlich,  daß  Guido 
vielmehr  sein  Leben  in  Arezzo  beschlossen  hat.  Das  scheint  auch 
die  Praefatio  autoris  zum  Micrologus  in  der  Handschrift  Harlej.  281 
zu  bestätigen  (Morin  a.  a.  0. :  »placuit  auctoritati  authenticae  personae 
Theodaldi  pontificis  sibi  tantum  obnoxium  beneficio  ad  laborem  re- 
vocare  studii«),  aus  der  wir  zugleich  erfahren,  daß  Guido  den  Mi- 
crologus im  hohen  Alter  geschrieben  hat  (»cum  jam  aetatis  nostrae 
cana  series  multis  anfractibus  laborata  requiei  tempus  exposceret«). 
Daß  Guido  ein  auf  seine  Manier  umgeschriebenes  Antiphonar  Jo- 
hann XIX  vorlegte,  geht  bestimmt  aus  dem  Briefe  an  den  Mönch 
Michael  hervor,  nach  welchen  der  Papst  das  Antiphonar  wie  ein 
Wunder  hin  und  her  besah  und  die  vorangestellten  Regeln  (!)  wieder- 
holt hersagte  (»nostrum  velut  quoddam  prodigium  saepe  revolvens 
antiphonarium  praefixasque  regulas  ruminans«);  auch  Abt  Guido  von 
Pomposa  wurde  sofort  überzeugt,  als  er  Einsicht  in  das  Antiphonar 
genommen  (»nostrum  antiphonarium  ut  vidit«). 

Über  die  Art  der  Notierung  dieses  Antiphonars  sprechen  sich 
Guidos  Regulae  rhythmicae  in  antiphonarii  prologum  prolatae  ganz 
bestimmt  aus  (Gerbert  Script.  IL  30): 


Solis  literis  notare  Optimum  probavimus 


Causa  vero  breviandi  neumae  solent  fieri, 
Quae  si  curiosa  fiant,  habentur  pro  literis, 

Quisque  sonus  quo  sit  loco  facile  colligitur, 
Etiamsi  una  tantum  litera  praefigitur 

inter  duas  lineas, 

Vox  interponatur  una 

Ut  proprietas  sonorum  discernatur  clarius 
Quasdam  lineas  signamus  variis  coloribus 

Ordine  tertiae  vocis  splendens  crocus  radiat, 

Sexta  ejus  sed  affinis  flavo  ruhet  minio 

Est  affinitas  colorum  reliquis  indicio. 

At  si  litera  vel  color  (!)  neumis  non  intererit, 

Tale  erit,  quasi  funem  dum  non  habet  puteus, 

Cujus  aquae  quamvis  multae  nil  prosunt  videntibus. 
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Guido  selbst  sah  also  im  Grunde  die  von  ihm  geschaffene  neue 
Tonschrift  einerseits  als  eine  bequemere  Verwendung  der  Buchstaben- 
tonschrift,  andererseits  aber  auch  als  eine  Fortbildung  der  Neumen- 
schrift  an.  Die  rote  /"-Linie  und  die  gelbe  c-Linie  hält  er  für  allen- 
falls entbehrlich  (litera  vel  color),  aber  für  bequem  und  nützlich. 
Daß  er  nicht  zuerst  den  Gebrauch  der  Linien  aufgebracht  hat, 
beweist  sein  Tadel  derjenigen,  welche  nur  eine  Linie  die  /"-Linie) 
oder  aber  zwei  weiter  voneinander  abstehende  anwenden: 
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Quidam  ponunt  duas  voces  duas  inter  lineas  (z.  B.)       (j 
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betont  es  aber  besonders  als  Fortschritt  (im  Hinblick  auf  Anläufe 
Hucbalds,  durch  Punkte  auf  Linien  mit  Schlüsselzeichen  vor  jeder 
derselben  Töne  anzudeuten),  daß  er  auch  die  Zwischenräume  als 
besondere  Stufen  benutzt.  Eine  Seite  Faksimile  aus  einem  Manuale 
(Gesangbuch  mit  den  gebräuchlichsten  Gesängen  des  Offiziums  und 
den  wichtigsten  Zeremonien)  der  Abtei  S.  Fedele  zu  Strumi  bei  Poppi, 
von  dem  Falchi  nachweist,  daß  es  um  1027  redigiert  sein  muß, 
also  höchst  wahrscheinlich  eine  unmittelbare  Kopie  von  Guidos  ori- 
ginalem Antiphonar  ist,  entspricht  in  der  Tat  der  Beschreibung  der 
Regulae  rhythmicae  aufs  beste  und  zeigt,  daß  die  Reform  sogleich 
eine  vollständige  gewesen  ist  und  alle  Halbheiten  sonstiger  Ver- 
suche überwunden  hat.    Ein  Teil  des  Faksimiles  mag  das  belegen: 
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Da  wir   offenbar   einen  Hymnus   im    ambrosianischen   Maß   vor 
uns   haben   (aber  mit  der  deutlichen  Vorbildung   des  Anfangs   auf 
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die  schwere  Zeit  bereits  im  Text:    H    J    J    J  statt  J  |  J    J    J    J 
usw.),  so  muß  die  Übertragung  so  ausfallen: 
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Der  Schluß  ist  wohl  eigentlich  so  gemeint: 


sae  -   cu  -  lo    -    rum      sae  -   cu  -  la 


men. 


Damit  sehen  wir  die  Notenschrift  auf  derjenigen  Stufe  der  Voll- 
endung angelangt,  welche  für  die  Notierung  von  Gesängen  genügte, 
solange  der  Rhythmus  als  durchaus  vom  Text  abhängig  ange- 
sehen wurde  und  auch  mehrere  gleichzeitig  singende  Stimmen 
daran  festhielten,  denselben  Text  Wort  für  Wort  und  Silbe  für 
Silbe  gleichzeitig  vorzutragen.  Die  Umbildung  der  graphischen 
Formen  der  Neumen  zu  noch  bestimmterer  und  noch  bequemer 
lesbarer    Markierung    der    Einzeltongebungen    auf   den    Stufen    des 
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Liniensystems  bis  zur  schließlichen  Feststellung  der  quadratischen 
und  rhombischen  Notenkürper: 

■    -   V*T   >p3    statt:    ;_//n/V 

sind  durchaus  belanglos  für  die  Bedeutung  der  Zeichen  und  haben 
nur  einen  ja  gewiß  nicht  zu  unterschätzenden  praktischen  Wert,  der 
aber  ein  näheres  Eingehen  nicht  erforderlich  macht.  Man  wird  an- 
nehmen müssen,  daß  die  Nota  quadrata  (quadriquarta)  nicht  erst 
für  die  Mensuralmusik  erfunden  worden  ist,  sondern  ebenfalls  be- 
reits auf  rein  choralem  Boden  aufkam  und  von  den  Mensuralisten 
nur  zum  Ausgang  der  Entwicklung  weiterer  Formen  genommen 
wurde.  Das  geht  schon  daraus  hervor,  daß  ein  großer  Teil  der 
frühesten  nach  dem  äußeren  Anscheine  mensuralen  Notierungen 
sich  bei  näherer  Untersuchung  als  durchaus  nach  den  entwickelten 
Gesichtspunkten  Choral  lesbar  herausstellt  und  dann  sogar  ein 
besseres  Resultat  ergibt  (vgl.  oben  S.  154).  Als  Zeitpunkt  der  Ent- 
stehung der  Nota  quadrata  wird  bestimmt  die  zweite  Hälfte  des 
12.  Jahrhunderts  angenommen  werden  können  (vgl.  Paleographie 
musicale,  »Justus  ut  palma«  Tafel  84,  88,  90,  138,  168,  190B  und 
ganz  besonders  196,  197  und  198).  Neben  der  Nota  quadrata 
hielten  sich  aber  noch  lange  Zeit  zierliche  und  auch  grotesk  verdickte 
Formen  der  Neumen,  von  denen  nur  die  sogenannte  Nagel-  und 
Hufeisenschrift  besonders  genannt  sei,  welche  die  Neumenzeichen 
der  gothischen  Frakturschrift  möglichst  assimilierte: 


#         Clivis    A 


Virga   |  Clivis     I  ^  usw 


Diese  verschiedenen  graphischen  Formen  sind  natürlich  wichtig, 
wenn  es  gilt,  das  Alter  und  die  Provenienz  einer  Handschrift  zu 
bestimmen,  um  aus  etwaigen  abweichenden  Lesarten  Schlüsse  zu 
ziehen;  eine  weitere  Bedeutung  aber  haben   sie  nicht. 
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Kaum  minder  folgenschwer  als  die  Begründung  unseres  Noten- 
systems ist  für  die  fernere  Entwicklung  der  musikalischen  Praxis 
und  Theorie  eine  andere  auf  Guido  zurückgehende  Neuerung  gewesen, 
nämlich  die  unter  dem  Namen  Solmisation  bekannte,  vom  11.  bis  in 
das  1 7.,  ja  1 8.  Jahrhundert  herrschende  Theorie  der  Melodik.  Freilich 
ist  aber  Guido  keineswegs  in  dem  Umfange  der  Schöpfer  derselben, 
wie  man  aus   den   landläufigen  Darstellungen   der  Musikgeschichte 
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entnehmen  müßte.  Ja,  es  ergibt  sich  sogar,  wenn  man  den  Brief 
an  den  Mönch  Michael  genauer  prüft,  daß  Guido  selbst  dem,  was 
die  Folgezeit  aus  seinen  Anregungen  entwickelt  hat,  geradezu  ab- 
lehnend gegenübersteht.  Es  verhält  sich  da  mit  Guido  gerade 
so  wie  hundert  Jahre  früher  mit  Hucbald.  Gustav  Jacobs thal 
(Die  chromatische  Alteration  im  liturgischen  Gesänge  der  abend- 
ländischen Kirche,  1897  S.  274  ff.)  gebührt  das  Verdienst  der  erst- 
maligen Erklärung  und  Emendation  der  lange  rätselhaften  hufeisen- 
förmigen Täfelchen  mit  auf-  und  absteigenden  Dasiazeichen,  welche  die 
Schoben  der  Musica  enchiriadis  (Gerbert  Script.  I.  175 — 77)  bringen, 
um  zu  zeigen,  wie  die  Intonation  eines  Halbtons  statt  eines  Ganz- 
tons oder  eines  Ganztons  statt  eines  Halbtons  die  Melodie  in  Un- 
ordnung bringt  und  aus  einem  Kirchentone  in  einen  anderen  führt. 
Die  natürliche  Lage  des  Halbtons  in  der  Gruppe  der  vier  Finaltöne 
defg  ist  zwischen  e  und  f\  intoniert  nun  der  Sänger  neben  der 
Finalis  des  Protus  (d)  im  Aufsteigen  einen  Halbton  statt  einen  Ganz- 
ton, so  ist  der  Protus  verleugnet  und  entspricht  das  Stück  d  es  f  g 
vielmehr  dem  Deuterus.  Hucbald  macht  an  solchen  Intonations- 
fehlern, die  er  ,absoniae*  oder  ,dissonantiae'  nennt,  sehr  eindring- 
lich klar,  wieviel  auf  die  bestimmte  bewußte  Unterscheidung  der 
Halbtonschritte  ankommt,  denkt  aber  gar  nicht  daran  (wie  Jacobs- 
thal irrtümlich  annimmt),  damit  Wege  für  ein  freieres  modulato- 
risches Wesen  mittels  Einführung  leiterfremder  Töne  weisen  zu 
wollen.  Ließe  sich  Jacobsthals  Auffassung  rechtfertigen,  so  wäre 
allerdings  Hucbald  der  Schöpfer  der  nach  Guido  eine  so  große  Rolle 
spielenden  Mutationslehre,  nämlich  der  Lehre  von  der  Umdeutung 
der  Funktion  der  einzelnen  Stufen  der  Skala.  Daß  er  dieselbe 
innerhalb  eines  Tetrachords  demonstrierte,  während  sie  später  inner- 
halb eines  Hexachords  gelehrt  wird,  bedeutete  keinen  allzuschwer 
ins  Gewicht  fallenden  Unterschied.  Allein,  wie  gesagt,  der  Wortlaut 
Hucbalds  rechtfertigt  Jacobsthals  Deutung  nicht.  Allerdings  kon- 
statiert Hucbald,  daß  solche  absoniae  manchmal  absichtlich  in  den 
Gesängen  angebracht  werden,  vergleicht  sie  aber  mit  Barbarismen 
und  Solözismen  in  Gedichten  und  verurteilt  sie  als  Fehler  (Disci- 
pulus:  Num  pro  vitiis  ea  reputabimus?  Magister:  Vitia  nimirum 
sunt).  Auf  demselben  Standpunkte  steht  auch  Odo  von  Glugny  in 
dem  Traktat  Musicae  artis  disciplina  (Gerbert  Script.  I.  272),  der 
außer  b  auch  es,  fis  und  eis  im  Monochord  aufzeigt,  aber  nur,  um 
vor  ihnen  als  Fehler  zu  warnen  (»quia  evitari  non  potest  Vitium, 
nisi  fuerit  cognitum«).  Daß  aber  auch  Guido  noch  bei  der  Ableh- 
nung der  die  strenge  Diatonik  durchbrechenden  Töne  beharrt,  ist 
noch  nicht  genügend  beachtet  worden.  Zum  mindesten  will  er  für 
die   grundlegende   Elementartheorie    der   Skalen    sogar  von    dem  b 


41.   Die  Solmisation.  173 

zwischen  a  und  h  der  Mitteloktave  nichts  wissen  (Gerbert  Script.  II. 
49):  »Quidam  autem  minus  plene  pervidentes  istam  differentiam 
adjungunt  unam  vocem  in  acutis  inter  primam  (a)  et  secundam  (h).* 
Die  Begründung,  daß  das  geschehe,  um  von  d  aus  ebenso  ein  Semi- 
tonium  über  der  Quinte  zu  haben  wie  von  a  aus  [de  f  gab  und 
a  he'  d'  eTf),  oder  um  von  dem  hohen  f  ebenso  eine  Quinte  hinab- 
steigen zu  können  wie  von  c  aus  (f  e  d'  e  b  und  e  h  a  g  f),  läßt  er 
nicht  gelten.  Vielmehr  soll,  obgleich  er  selbst  auf  die  volle  Über- 
einstimmung der  Intervallfolge  der  beiden  Hexachorde  hinweist, 

cd  e  f  g  a 
und  g  a  h  cd'  e 

doch  der  Unterschied  beider  Lagen,  welcher  sich  bei  dem  Versuche 
ergibt,  den  Umfang  des  Hexachords  zu  überschreiten: 

UUc «Vi* 

flh9 ■   4/' 

durchaus  gewahrt  bleiben  und  nicht  etwa  zugegeben  werden,  daß 
ein  und  dieselbe  Kirchentonart  in  verschiedenen  Lagen  existiere; 
gebe  man  das  zu,  so  höre  alle  bestimmte  Definition  auf  und  die 
Lehre  werde  endlos  (»si  autem  duorum  vel  plurimorum  modomm 
unam  vocem  esse  liceat,  videbitur  haec  ars  nullo  fine  concludi, 
nullis  certis  terminis  coarctari«).  Wohlweislich  demonstriert  Guido 
(S.  47)  die  Verwandtschaft  der  Finalis  und  der  Quinte  der  einzelnen 
Kirchentöne  an  der  Korrespondenz  der  innerhalb  der  beiden 
Hexachorde*)  c  d  e  f  g  a  und  g  ah  c  d'  e  möglichen  Schritte 
nach  oben  und  unten: 

\    \        \   \  4    1    i     1 

c  d  e    f  g  a  und  g  a  h    c    d'  e 

V»  lA 

Es  haben  nämlich  im: 

Protus  d  und  a  unter  sich  einen  Ganzton,  über  sich  i/u  1/2l  Vi»  Vi 
Deuterus  e     »     h     »         »    Vu  Vi?  *       *    jAj  Vu  Vi 

Tritus       /     »     c       »         *     %  Vi,  Vi)  *       *    Vi;  Vi 


*)  Den  Ausdruck  Hexachord  braucht  Guido  noch  nicht;  wohl  aber  ist 
zu  beachten,  daß  der  wenn  auch  nicht  von  Guido  selbst  geschriebene,  aber 
doch  in  seine  Zeit  gehörige  Epilogus  de  modorum  formulis  (Gerbert  Script.  I. 
37 ff.)  die  voces  (Tonbuchstaben)  nicht  von  a,  sondern  von  c  aus  zählt  (z.B. 
ist  quinta  vox  nicht  mehr  e  sondern  g). 
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Dagegen  wird  der  Tetrardus  von  Guido  einheitlich  in  der  Lage 
zwischen  c  und  o  definiert  (nach  unten  \'u  1/'2 ,  Vi,  Vi?  nach  oben 
Vi)  Vi»  V2)>  da  er  §ar  Ricnt  zwe*  solche  korrespondierende  Lagen 
kennt  (»sola  vero  septima  G  quartum  modum  facit«),  vielmehr  seine 
Quinte  d  über  sich  schon  nach  dem  ersten  Ganztone  den  Halbton  hat: 

Vi  Vi  Vi  Vi  Vi  Vi 

g    a    h    c  und  d'    e     f    g 

Da  zeigt  sich  so   etwas   wie   die  Erkenntnis,  daß  g — g'  selbst 
eigentlich  ursprünglich  Quintlage  von  c  —  g    ist  (vgl.   unsere  Aus- 
führungen S.  79),  wie  ja  auch  der  Reperkussionston  c    des  plagalen  ♦ 
Tetrardus  verrät.    Eigentlich  wären  nämlich  für  den  Tetrardus  die 
beiden  korrespondierenden  Lagen  (c  Finalis,  g  Affinalis): 

c  d  e  f  g  a  und  g  ah  c' d' e  ! 

Wie  fern  Guido  noch  der  Entwicklung  einer  Mutationslehre 
steht,  beweist  die  Bemerkung  (S.  47a):  »Wenn  eine  Melodie  drei 
Ganztöne  nacheinander  bringt,  so  ist  ihr  die  Lage  f g  ah  zuzu- 
weisen, bringt  sie  aber  schon  nach  zwei  Ganztünen  den  Halbton, 
so  gehört  sie  in  die  Lage  c  cV  e  /"«  (also  nicht  f  g  a  &!).  Nicht 
einmal  an  das  g  ah  c  denkt  hier  Guido.  Der  stärkste  Beweis 
gegen  die  Begründung  der  Mutationslehre  durch  Guido  liegt  aber 
in  der  folgenden  Ausführung  (S.  47  b):  »Quodsi  quis  dicat  hanc  vo- 
cem  (b)  ideo  esse  addendam  ut  gravis  F  sexta  (der  sechste  Ton 
der  Reihe  A  H  c  d  e  f)  usque  ad  superquartam  (auszulassen  die  fol- 
genden Worte  ,supra  lineam  ad  a  per  diapente')  possit  ascendere 
aut  eadem  sexta  ad  subquintam  descendere,  illud  quoque  debebit 
recipere,  ut  inter  sextam  F  et  septimam  G  alia  vox  adda- 
tur,  ut  naturalis  secunda  gravis  B  (H)  elevatur  ad  quintam  (fis\) 
et  eadem  acuta  (h)  deponatur  ad  quartam.  Quod  quia  a  nemine 
est  factum  (!),  hoc  quoque  a  nemine  est  faciendum«. 

Also  nicht  nur  Transpositionen,  welche  Kreuze  einführen,  son- 
dern auch  solche,  welche  das  altüberkommene  b  bewirkt,  lehnt 
Guido  rundweg   ab. 

Dennoch  wird  man  aber  vielleicht  annehmen  dürfen,  daß  er  das  Ut 
queant  laxis  (vgl.  S.  28),  das  er  selbst  als  Anfang  und  Ende  seiner 
Singübungen  hinstellt  (in  primis  atque  etiam  in  ultimis),  auch  für 
die  Aufweisung  der  Übereinstimmung  der  Intervallverhältnisse  von 
c  d  e  f  g  a  mit  g  a  h  e  ä"  e  benutzt  und  damit  doch  seinen  Nach- 
folgern den  ersten  Anstoß  zur  Entwicklung  der  Mutationslehre  ge- 
geben  hat.     Allerdings   ist  ja   aber  nicht   zu   vergessen,    daß    die 
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gesamte  Skalenlehre  doch  von  Hause  aus  nur  dem  Zwecke  der 
Demonstration  der  verschiedenen  Möglichkeiten  der  Verteilung 
der  Ganzton-  und  Halbtonschritte  innerhalb  der  Oktave  mittels  eines 
einzigen  diatonischen  Schemas  dient,  für  die  praktische  Ausfüh- 
rung aber  eine  durch  den  Ambitus  der  gerade  vorliegenden  Melodie  an 
die  Hand  gegebene  effektive  Tonlage  gewählt  wurde.  Guido  verweist 
eben  konsequent  alle  Oktavengattungen  (für  die  Vorstellung,  für 
die  Lehre  und  daher  für  die  Notierung)  in  die  Lagen,  welche  sie 
in  der  Grundskala  haben.  Die  Einführung  der  chromatischen 
Töne  in  die  Notierung  und  die  Entwicklung  der  Transpositionslehre 
in  der  Zeit  nach  Guido  ist  daher  zugleich  ein  Beweis  des  mehr 
und  mehr  sich  festigenden  Bestrebens,  mit  der  Notierung  zugleich 
eine  Bestimmung  der  absoluten  Tonhöhe  zu  verbinden,  was 
ja  auch  durch  die  allmählich  häufiger  werdenden  Umschreibungen 
in  andere  Lagen  bestätigt  wird. 

Wenn  also  auch  wahrscheinlich  nicht  Guido  selbst  die  Solmi- 
sation und  Mutation  aufgebracht  hat,  so  steht  doch  außer  Zweifel,  daß 
dieselben  nicht  lange  nach  ihm  eine  schnelle  Entwicklung  nahmen, 
indem  der  Versus  memorialis  (Gerbert  Script.  IL  45) 

UT  queant  laxis  REsonare  fibris 

Mira  gestorum  FAmuli  tuorum 

SOLve  polluti  LAbii  reatum 

Sancte  Joannes 

dessen  Melodie  von  Halbzeile  zu  Halbzeile  je  eine  Stufe  emporsteigt 
und  zwar  zunächst  durchaus  innerhalb  des  Hexachords  edefga 
(die  vier  Finalis  nebst  Ober-  und  Untersekunde; 
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einer  neuen  Tonbenennung  mit  den  auf  die  Anfangstöne  der  Melo- 
dieglieder zu  singenden  Silben  ut  re  mi  fa  sol  la  die  Entstehung 
gab.  Ausgehend  von  Guidos  Hinweis  auf  den  gleichen  Bau  der 
Hexachorde  c — a  und  g — e  fand  man  ein  bequemes  Mittel,  gleiche 
Intervallschritte  als  solche  zu  bezeichnen  in  der  Anwendung  der 
zunächst  für  c  —  a  durch  den  Hymnus  gegebenen  Silbennamen; 
besonders  mußte  das  mi — fa  sich  schnell  einbürgern  als  gemein- 
same Benennung  für  e  f  und  h  c.  Aber  trotz  Guidos  Abweisung 
des  J?  übertrug  man  auch  auf  das  a  b  statt  a  h  die  neue  Benen- 
nung, welche  schnell  und  direkt  verständlich  die  Natur  des  Schrittes 
aufdeckte,  ohne  daß  man  weiterer  Erklärungen  benötigte. 

Die  neben  und  nach  Guido  im  11.  Jahrhundert  schreibenden 
Theoretiker  Berno  von  Reichenau  (gest.  1048),  Hermannus  Con- 
tractus  (gest.  1054),  Aribo  Scholasticus  (gest.  1078),  Wilhelm  von 
Hirsau  -gest.  1091)  kennen  die  Solmisation  noch  nicht,  obgleich 
Aribo  den  Micrologus  kommentiert.  Der  erste,  der  nach  Guido 
selbst  von  dem  Johannes-Hymnus  spricht,  ist  der  Engländer  Jo- 
hannes Gotton  (um  1 1 00);  derselbe  behandelt  aber  bereits  die  Silben- 
namen der  Töne  ut  re  mi  fa  sol  la  als  etwas  Selbstverständliches  und 
weiß  vom  Hörensagen,  daß  dieselben  dem  Johannes -Hymnus  ent- 
nommen seien  (Gerbert  Script.  II.  232):  »Sex  sunt  syllabae 
quas  ad  opus  musicae  assumimus,  diversae  quidem  apud  di- 
versos,  verum  Angli,  Francigenae,  Alemanni  utuntur  his:  ut  re  mi 
fa  sol  la.  Itali  habent  alias  (?!),  quas  qui  nosse  desiderant,  stipu- 
lentur  ab  ipsis.  Eas  vero,  quibus  nos  utimur,  ex  hymno  illo  sumptas 
ajunt  (!),  cujus  principium  est:  Ut  queant  laxis«  usw. 

Hier  stehen  wir  also  ein  halbes  Jahrhundert  nach  Guido  vor 
der  verblüffenden  Tatsache,  daß  ein  Gebrauch  der  sechs  Tonsilben 
bereits  abgelöst  von  dem  Hymnus  im  Schwange  ist  und  zwar 
außerhalb  Italiens,  für  welches  letztere  er  sogar  in  Abrede  gestellt 
wird.  Guido  wird  von  Gotton  mit  den  Silbennamen  nicht  in  Ver- 
bindung gebracht,  obgleich  dieser  seinen  Micrologus  und  die  Re- 
gulae  rhythmicae  kennt.  Da  Gotton  ausdrücklich  vom  praktischen 
Gebrauche  der  Silben  spricht,  so  muß  zu  seiner  Zeit  die  Mutation 
bereits  eingebürgert  gewesen  sein,  da  ja  sonst  mit  den  sechs  Namen 
die  Praxis  nicht  auskommen  konnte.  Da  Gotton  wie  Guido  die 
(auf  das  Hexachord  beschränkte)  Identität  (Konkordanz)  der  ,affinales' 
(Oberquinten)  mit  den  , finales'  bezüglich  der  sie  umlagernden  Inter- 
valle betont,  aber  auch  Guido  in  der  Ausschließung  des  |?  vom 
Monochord  beipflichtet  (Gerbert  Script.  II.  249),  so  ist  wohl  anzu- 
nehmen, daß  die  ihm  geläufige  Mutation  sich  auf  die  zwei  Lagen 
beschränkt: 
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c    d    e    f    g    a    h    c    d'  e' 

ut    re  mi  fa  sol   la 

ut    re  mi  fa  sol   la 

Diese  Theorie  der  Doppellagen  des  Protus,  Deuterus  und  Tritus, 
aber  nicht  des  Tetrardus,  der  nur  eine  Finalis  hat,  ist  wohl  am 
schärfsten  durchgeführt  in  dem  Bernhard  von  Glairvaux  (gest. 
1 1 53)  zugeschriebenen  Tonale  (Gerbert  Script.  II.  265  ff.),  das  geradezu 
d  und  a  für  den  Protus,  e  und  h  für  den  Deuterus  und  f  und 
o  für  den  Tritus  beide  als  Finales  koordiniert  und  nur  den  Tetrardus 
wie  Guido  auf  g  als  Finalis  beschränkt.  Dagegen  betonen  alle  die 
vorher  genannten,  Guido  gleichzeitigen  und  direkt  folgenden  Schrift- 
steller die  Notwendigkeit  des  f?  und  gehen  nicht  auf  die  Theorie 
der  zwei  Lagen  jedes  Tones  ein.  Ein  gewichtiges  Zeugnis  dafür, 
daß  schon  um  1100  Guido  als  der  Erfinder  der  Solmisationslehre 
galt,  ist  die  Chronik  des  Sigebert  von  Gembloux  (gest.  1112),  die 
zum  Jahre  1028  anmerkt:  »[Guido]  in  hoc  prioribus  proferendus, 
quod  ignotos  cantus  etiam  pueri  et  puellae  facilius  discunt  per  ejus 
regulam  quam  per  vocem  magistri  aut  per  usum  instrumenta  dum- 
modo  sex  literis  vel  sillabis  (!)  modulatim  appositis  ad 
sex  voces  (!)  quas  solas  regulariter  musica  recipit  hisque 
vocibus  per  flexuras  digitorum  laevae  manus  distinctis  per  integrum 
diapason  (!)  se  oculis  et  auribus  ingerunt  intensae  et  remissae  ele- 
vationes  vel  depositiones  eorundem  vocum.« 

Da  haben  wir  das  bestimmte  Zeugnis  für  die  Doppelverwendung 
der  Solmisationssilben ;  denn  ohne  diese  ist  eben  bis  zur  Oktave 
nicht  zu  gelangen. 

Die  Introductio  musicae  secundum  magistrum  de  Garlandia 
(Coussemaker  Script.  I.  157  ff.),  welche  wahrscheinlich  dem  jün- 
geren Garlandia  (Ende  des  13.  Jahrhunderts)  zuzuschreiben  ist, 
obgleich  sie  Coussemaker  dem  Traktat  De  musica  mensurabili  des 
älteren  Garlandia  (um  1200)  voranstellt  und  dieser  mit  ,Habito 
de  musica  plana'  beginnt,  gibt  nicht  nur  Regeln  für  die  Mutation, 
sondern  definiert  sogar  den  Terminus  unter  Berufung  auf  Guido  (!): 
»Mutatio  autem  secundum  Guidonum  sapientissimum  musicae  diffi- 
nitur  sie:  mutatio  est  divisio  unius  vocis  propter  aliam  sub  eodem 
signo  eadem  voce  et  etiam  sono  .  .  .  quoniam  unam  proprietatem 
vel  vocem  sub  eodem  sono  in  aliam  subsequentem  mutamus. «  Diese 
Definition  ist  gewiß  nicht  von  Guido  und  wir  haben  schwerlich 
ihretwegen  den  Verlust  einer  Guidonischen  Schrift  zu  beklagen. 

Übrigens  behandelt  bereits  Hieronymus  de  Moravia  (Cousse- 
maker Script.  I.  21  ff.  und  83  ff.)  ausführlich  die  Solmisation  und  gibt 
eine  Zeichnung  und  Erklärung  der  »harmonischen  Hand«  mit  den 

Rieinann,  Handb.  d.  Musikgesch.    I.  2.  \<% 
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Solmisationssilben  in   der  vollkommenen  Gestalt,  wie  sie  lange  in 

e 
Gebrauch  blieb;  die  Tonbuchstaben  von  F  (==  groß  G)  bis  e  (=  e2) 

wurden  nämlich  auf  die  einzelnen  Gelenke  und  Spitzen  der  Finger 
der  linken  Hand  verteilt  und  mit  den  zusammengesetzten  Namen 
benannt,  welche  sich  durch  die  drei  Hexachorde  auf  c,  f  und  g 
ergeben: 

ö    ö    ^   c   rf   e 
T  .4    ^^ic    I)    E   F    G    a    \>    ^    c    <7    e^"   g    a    b    t    c    d    e 

(t|)  ?tf  re   mi  fa  sol   la      l      l      '.    '.     '.     I     '.     II     '.     '.     '.'.'.     '.     1 
ut   re   mi    fa    sol  la    '.     II     '.     II     ',     '.     '.'.'.     I     ! 

(?)     ut    re  mi  fa    '.  sol  la    '.    '.     '.     I     '.'.'.     '. 

[Z,     ut  re       mi  fa  sol  la  \     '.     '.     '.'.'.     I     '. 

ut  re  mi  fa  sol  la    l    l     l     '.     '. 

(?)  ut  re  mi  fa   '.  sol  la     l 

ft)  ut  re       mi  fa  sol  la 

ut  re  mi 

Jedem  Buchstaben  kommen  die  Solmisationssilben  zu,  welche 
hier  die  Vertikalreihe  unter  ihm  ergibt  (z.  B. :  G  sol  re  tit, 
a  la  mi  re,  e  la  mi,  ?  fa,  fe  mi  usf.).  Das  23.  Kapitel  überschreibt 
Hieronymus:  De  dictorum  cantuum,  naturalis  scilicet,  £  duralis  et  ? 
mollaris  mutuis  commutationibus  (das  »naturalis«  fehlt  in  der  Über- 
schrift, ergibt  sich  aber  aus  dem  Text).  Das  Hexachord  c — a 
heißt  nämlich  cantus  naturalis,  f—d  (mit  p)  cantus  mollis,  g  —  e 
(mit  y  cantus  durus.  Diese  drei  Lagen  des  Hexachords  nennt 
Hieronymus  und  auch  z.  B.  noch  der  jüngere  Johannes  de  Garlandia 
die  ,proprietates  cantus  *  (natura,  \>  molle,  £  quadrum).  Garlandia 
geht  schon  mehr  ins  Detail  der  Mutationslehre  (Coussemaker  Script.  I. 
160):  Alle  Mutationen  im  Aufsteigen  deuten  eine  der  höheren  Stufen 
des  Hexachords  (fa  sol  la)  zu  einer  der  tieferen  (ut  re  mi)  um,  alle 
Mutationen  im  Absteigen  deuten  eine  der  tieferen  Stufen  des  Hexa- 
chords (ut  re  mi)  zu  einer  der  höheren  (fa  sol  la)  um.  Soviele  Solmi- 
sationssilben die  oben  gegebene  Übersicht  der  einzelnen  Stufe  zu- 
weist, so  viele  Möglichkeiten  der  Mutation  gibt  es  für  dieselbe 
sowohl  aufsteigend  als  absteigend,  z.  B.  für  G  sol  re  ut  (Walter 
Odington  bei  Coussemaker  Script.  I.  217:  Clavis,  quae  tres  habet 
notas,  sex  habet  mutationes,  quae  vero  duas  quatuor  [Ms.  duas] 
mutationes) : 

A.  steigend:   1.  sol  wird  re,     2.  sol  wird  ut7     3.  re  wird  ut. 

B.  fallend:      1.  ut    wird  sol,    2.  re    wird  sol,     3.  ut  wird  re. 
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ut        sol  ut        sol  mi  fa  mi  re 

=  re  mi  fa  re  =  ut  re  mi  fa  =  ut  re  mi  fa 


B.  \. 


gfczt 


-ß— ß- 


fß-+ 


-ß—ß- 


^f=*E& 


ut  mi  re  ut 

=  sol       mi 


re  fa  mi  re 

=  sol       ut 


mi  re  ut 


=  re  mi  fa  re 


Die  häufigsten  Umdeutungen  sind  natürlich  diejenigen ,  welche 
nach  unseren  heutigen  Begriffen  und  auch  nach  den  antiken  keine 
Modulation  bedeuten,  sondern  nur  aus  einer  Tonregion  in  eine 
höhere  oder  tiefere  führen,  ohne  die  Tonart  zu  verlassen,  die- 
jenigen, welche  nur  im  Rahmen  der  Solmisationslehre  das  bedeuten, 
was  die  Alten  MsraßoAY]  nannten,  also  von  dem  obigen  A.  1 — 2 
und  B.  1  — 2.  Ist  doch  z.  B.  schon  die  Melodiebewegung  innerhalb 
der  Mittelquinte  des  Deuterus  e  f  g  a  h,  im  Solmisationssystem  nicht 
ohne  wiederholte  Mutation  möglich,  da  weder  der  cantus  naturalis 
[c  d  e  f  g  a)  noch  der  cantus  durus  [g  a  h  o  cV  e)  dieselbe  vollständig 
enthält.  Seltener  sind  die  Mutationen,  welche  auch  für  eine  auf 
Oktavskalen  basierte  Theorie  eine  Modulation  bedeuten,  d.  h.  der 
vorhergehenden  Melodieführung  leiterfremde  Töne  einführen  wie 
A.  3  und  B.  3,  nämlich  aus  der  Grundskala  in  die  Transposition 
mit  einem  ?  überführen  oder  umgekehrt.  Diese  sind  natürlich  nicht 
auf  die  Umdeutung  von  g  aus  ut  in  re  oder  aus  re  in  ut  beschränkt, 
sondern  treten  noch  in  einer  Reihe  anderer  Formen  auf  wie  z.  B. 
auf  der  c-Stufe  als  fa  =  sol,  auf  der  a-Stufe  als  re  =  mi,  auf  der 
d-Stufe  als  sol  =  la  und  umgekehrt,  wenn  aus  der  Transposition 
mit  (?  in  die  Grundskala  zurückgegangen  wird: 


w^^^m^^m^^m^^ 


ut  re  mi  fa  re  mi  fa  re  ut  mi  fa  sol 

=  sol  fa  m  i  =  mi  re  fa   re  =  la  sol  fa  mi 

Gänzlich  ausgeschlossen  ist  zunächst  die  Mutation  auf  der  bJi- 
Stufe  (Garlandia  1.  c.  S.  161:  ,In  b  fa  +mi  non  fit  mutatio'),  da 
dieselbe  eine  wirkliche  Ghromatik  bedeuten  würde,  die  erst  Mar- 
chettus  von  Padua  in  seinem  Lucidarium  musicae  planae  (1274) 
unter  dem  Namen  ,permutatio'  in  die  Theorie  einführt  und  zwar 
für  eine  (kontrapunktische)  Gegenstimme;  dem  gregorianischen 
Choral  ist  dieselbe  durchaus  fremd: 

12* 
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mi    fa  fa    mi 

^  mi  fa  ^/ß    mi 

Aber  in  solchen  Fällen  handelt  es  sich  ja  tatsächlich  gar  nicht 
mehr  um  die  Umdeutung  desselben  Tones;  immerhin  scheint  aber 
die  oben  gegebene  Definition  des  jüngeren  dem  Marchettus  koävalen 
Garlandia  im  Hinblick  auf  solche  extravagante  Möglichkeiten  so 
scharf  zu  betonen,  daß  die  mutatio  ,sub  eodem  signo,  eadem  voce 
et  etiam  sono'  zu  erfolgen  habe. 


§  42.    Die  Musica  ficta. 

Die  (ja  freilich  gar  nicht  zu  umgehende)  Anerkennung  des  schon 
von  Hucbald  in  altkirchlichen  Melodien  aufgewiesenem  b  neben  h 
wenn  auch  nicht  ,in  eadem  neuma',  so  doch  in  direkt  einander 
folgenden  Neumen,  und  die  damit  sich  ergebende  dritte  Lage  des 
Solmisations-Hexachords  f  g  a  b  c  cV  machten  nun  aber  schnell 
genug  gerade  die  Mutationslehre  zu  einem  bequemen  Demonstra- 
tionsmittel auch  weiterer  Möglichkeiten  der  Abweichung  von  dem 
streng  diatonischen  System  der  Kirchentöne  und  damit  zur  eigent- 
lichen Wiege  der  Musica  ficta  (falsa).  So  nannte  man  näm- 
lich (anscheinend  seit  der  Mitte  des  13.  Jahrhunderts)  alle  die  durch 
weitere  Verschiebungen  des  Solmisations-Hexachords  sich  ergebenden 
chromatischen  Töne.  Der  Terminus  taucht  wTohl  zuerst  auf  bei 
Franco  von  Köln  in  dem  Compendium  discantus  (Coussemaker 
Script.  II.  156):  »Et  quando  per  rectam  musicain  consonantias 
utiles  habere  non  poterit,  falsam  fingat  sicut  placeat«.  Das  aus 
dem  antiken  System  als  Trite  synemmenon  herübergekommene  ? 
wurde  aber  nicht  selbst  zur  Musica  ficta  gerechnet,  weil  es  wenn 
auch  nicht  von  Guido  selbst  so  doch  von  seinen  nächsten  Nach- 
folgern in  die  ,Handc  aufgenommen  war;  falsa  oder  ficta  hieß  nur 
eine  vox,  die  ,  extra  manum'  war,  d.  h.  nicht  an  den  Fingergliedern 
aufgezeigt  werden  konnte,  sondern  als  außerhalb  des  normalen 
Schemas  liegend  vorgestellt  wurde.  Ob  die  Solmisation  oder  aber 
die  immer  weiter  von  den  Theoretikern  nebenher  mit  abgehandelte 
antike  Tetrachordenlehre,  nämlich  die  Unterscheidung  von  Diazeuxis 
und  Synaphe,  die  erste  theoretische  Formulierung  der  soni  ficti 
abgegeben  hat,  ist  schwer  festzustellen  und  schließlich   nicht  allzu 
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wichtig.  Sicher  ist,  daß  nicht  die  Analyse  der  alten  Kirchen- 
gesänge, sondern  die  Bedürfnisse  der  mehr  und  mehr  zu  harmo- 
nischen Begriffen  sich  durchringenden  Mehrstimmigkeit  auf  die 
Vermehrung  von  der  Grundskala  widersprechenden  Intonationen 
hingedrängt  haben.  Walter  Odington  (ca.  1275)  sagt  in  einer  bei 
Coussemaker  zwar  stark  durch  Fehler  entstellten  aber  doch  glatt 
lesbaren  Stelle  (Script.  I.  215),  daß  bei  den  neuesten  Komponisten 
(apud  modernos)  die  Variabilität  der  6-Stufe  Ursache  geworden  sei 
auch  für  eine  Variabilität  der  /"-Stufe  und  der  e- Stufe,  um  die 
Konsonanzen  der  Quinte  und  Quarte  zu  gewinnen,  und  daß  sogar 
auch  die  Variabilität  der  /"-Stufe  noch  weiter  die  Variabilität  der 
c- Stufe  bewirkt  habe:  »apud  modernos  procreat  (Couss.  queat) 
f  acutam  duplicem,  ut  sit  utrimque  diapente  consonantia  ac  f  re- 
missa  ad  diapason  facit  similiter  F  (Couss.  JH)  duplicem.  Et  quia 
inter  F  (Couss.  V)  et  f  est  c  acuta  media  proportio,  ideo  facit  c 
duplicem  sicut  et  b.  Consimiliter  b  ipsa  acuta  remissa  ad  B  (Couss.  G) 
gravem,  et  ipsa  B  (Couss.   G)  intensa  ad  diapason    facit  e  acutam 

b 
duplicem,  et  supersunt  Septem  voces  mobiles  scilicet  E  F  b  c  e  fb. 
Et  hoc  dupliciter  Signatur  per  additionem  vel  ablationem  b  dup- 
licis  (b  h)  clavis  principalis,  ut  E  adjecta  7  rotunda  facit  cum  [F] 
(fehlt  bei  Couss.)  tonum,  remota  ?  [cum]  F  facit  semitonium.  Si- 
militer F  addita  fa  quadrata  facit  cum  G  semitonium,  remota  Jj 
facit  tonum  et  sie  de  ceteris.    Duae  voces  mobiles  scilicet  b  acuta 

b 
et  b  superacuta  sunt  propriae  voces  monocordi;   reliquos  vero 

vocant  falsas  musici  non  quod  dissonae  sint  sed  extraneae  et  apud 
antiquos  inusitatae«.  Leider  gibt  die  dann  folgende  mit  den  Worten 
,Ista  nomina  monstrat  haec  formula  praescripta'  eingeführte  Tabelle 
nur  die  Lagen  der  Solmisations-Hexachorde  auf  c  f  und  g,  enthält 
also  die  verheißene  monstratio  nicht.  Die  durch  Odington  auf- 
gewiesenen voces  falsae  sind: 


-=■ 


£ 


¥ 


U      VfL 
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Das  sind  also  zunächst  die  Mittel,  die  dem  Komponisten  des 
13.  Jahrhunderts  ermöglichen,  »gute  Konsonanzen«  zu  fingieren,  wo 
sie  von  Natur  nicht  vorhanden  sind.  In  das  Solmisationssystem 
übergeführt,  bedeuten  sie  die  Transpositionen: 
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ut    re  ini    fa  sol  la 

de  *fg  ci  h 

a    h  c^d  e'  /#' 

B    c      d     e^  f  g 

Schon  der  jüngere  Garlandia  geht  aber  so  weit,  zu  behaupten, 
daß  jeder  Ganzton  in  zwei  Halbtüne  gespalten  werden  könne  und 
daher  die  Erhühungs-  und  Erniedrigungszeichen  auf  allen  Stufen 
der  Skala  anwendbar  seien;  für  die  Instrumentalmusik  sei  solche 
Erweiterung  der  Musica  ficta  notwendig,  besonders  für  die  Orgel 
(Coussemaker  Script.  I.  166):  »Videndum  est  de  falsa  musica  quae 
instrumentis  musicalibus  multum  est  necessaria  specialiter  in  or- 
ganis.  Falsa  musica  est,  quando  de  tono  facimus  semitonium  et 
e  converso.  Omnis  tonus  divisibilis  est  in  duo  semitonia  et  per 
consequens  signa  semitonia  designantia  in  omnibus  tonis  possunt 
amplificari«.  Daß  aber  die  mannigfachen,  besonders  bei  den  Schluß- 
bildungen notwendig  werdenden,  von  den  Theoretikern  geforderten 
Veränderungen  einzelner  Töne  zur  Gewinnung  der  großen  Sexte 
vor  der  Oktave  oder  der  großen  Terz  vor  der  Quinte  (vgl.  S.  I  60) 
auch  in  die  Solmisationsmethode  übergingen,  bezeugt  Marcheltus 
von  Padua  im  Lucidarium  (1274).  Zunächst  berichtet  er,  daß  > 
und  5  sowohl  in  der  Choralnotierung  als  in  der  Mensuralnotierung 
üblich  sind,  das  Zeichen  der  falsa  musica  aber  (sk)  nur  in  der 
Mensuralmusik  oder  aber  in  Chorälen,  welche  verziert  gesungen 
werden,  oder  in  die  Mensuralmusik  übergehen,  wie  in  den  Tenoren 
der  Motets  und  anderer  Mensuralkompositionen  (in  [cantu]  piano, 
qui  aut  colorate  cantatur  aut  in  mensuratum  transit  puta  in  teno- 
ribus  motetorum  seu  aliorum  cantuum  mensuratorum).  Dann  fährt 
er  fort,  daß  Ricardus  Normandus  sage:  ,ubicumque  ponimus  Jj 
quadrum  dicimus  vocem  mi,  ubicumque  vero  fy  rotundum  dicimus 
vocem  fa1.  Das  kann  in  diesem  Zusammenhange  nur  bedeuten, 
daß  die  Solmisation  und  Mutation  sich  auch  auf  die  musica  ficta 
ausgedehnt  hat.  Doch  mag  trotz  des  ubicumque  des  Ricardus 
(zweifellos  derselbe,  den  Hieronymus  de  Moravia  mehrmals  nennt) 
wohl  schon  damals  auch  der  Gebrauch  bestanden  haben,  gelegentlich 
das  Subsemitonium  mit  dem  Namen  der  nicht  veränderten  Stufe  zu 
solmisieren  (ohne  Mutation),  wie  das  für  das  15.  Jahrhundert 
Franchinus  Gafurius  ausdrücklich  (Practica  musica  III.  1 3)  für  g  fls  g 
(sol  fa  sol)  und  a  gis  a  (la  sol  la)  konstatiert.  Etwas  dergleichen 
scheint  schon  eine  leider  sehr  korrumpierte  Stelle  der  De  cantu 
mensurali  positio  des  älteren  Garlandia  anzudeuten,  wo  unter  der 
Rubrik  Error  tertii   soni   (Coussemaker   Script.  I.   1 1 5)    als  selbst- 
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verständlich  hingestellt  wird,  daß  beim  Aufsteigen  um  drei  Ganz- 
tüne  und  folgender  Umkehr 'und  ebenso  beim  Hinabsteigen  um  drei 
Ganztonstufen  und  folgender  Umkehr  der  dritte  Ganztonschritt  in 
einen  Halbtonschritt  verwandelt  wird  (tonus  in  semitonium  conver- 
titur,  per  synemmenon  fiat  subtractio  toni  vel  soni): 

-ß- 
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Der  Terminus  synemmenon  ist  hier  offenbar  in  demselben  ver- 
allgemeinerten Sinne  gebraucht  wie  von  dem  Anonymus  XI  bei 
Coussemaker  Script.  III.  416  die  lateinische  Übersetzung  desselben 
,conjuncta':  »conjuncta  .  .  est  facere  de  tono  semitonium  et  e  con- 
trario de  semitonio  tonum«  (der  Anonymus  rechnet  daher  zu  den 
conjunctae  auch  fis  und  eis). 

Unnötige  Wichtigkeit  hat  man  wohl  der  übereilten  oder  unklaren 
Notiz  des  Johannes  Cotton  (s.  oben  S.  174)  beigelegt,  daß  die  Ita- 
liener andere  Solmisationssilben  gebrauchen  als  die  Engländer,  Fran- 
zosen und  Deutschen.  Johannes  de  Muris  (Normannus)  hat  dieselbe 
in  gutem  Glauben  nachgeschrieben  zuerst  in  der  Summa  musicae 
(bei  Gerbert  Script.  II.  203)  und  auch  in  seinem  später  geschriebenen 
Hauptwerke  Speculum  musicae  (bei  Coussemaker  Script.  II.  281), 
hier  aber  mit  Unterdrückung  gerade  der  Behauptung  bezüglich  der 
Italiener  und  nur  mit  der  wie  entschuldigend  klingenden  Angabe, 
er  meine  in  Paris  von  jemanden  die  Silben  pro  to  do  no  ni  a  an- 
statt ut  re  mi  fa  sol  la  gehört  zu  haben.  Diese  Silben  oder  vielmehr 
tri  pro  de  nos  te  ad  sind  nämlich  die  Halbzeilen-Anfänge  einer  dem 
Johannes-Hymnus  gleichgebildeten,  ihm  vielleicht  zugehörigen  Strophe. 
Daß  die  Italiener  zur  Zeit  des  Johannes  de  Muris  nicht  mit  diesen 
Silben ,  sondern  mit  ut  re  mi  fa  sol  la  solmisierten ,  geht  mit  Be- 
stimmtheit aus  dem  Lucidarium  des  Marchettus  von  Padua  hervor, 
das  geradeso  wie  die  Theoretiker  nördlich  der  Alpen  mit  o  solfaut, 
D  lasolre  usw.  operiert.  Es  liegt  daher  keinerlei  Grund  vor,  der 
offenbar  irrigen  Notiz  des  Cotton  irgendwelche  Bedeutung  beizu- 
messen und  G.  Lange  in  seiner  Arbeit  »Zur  Geschichte  der  Solmi- 
sation«  (Internat.  Mus.-Ges.  Sammelb.  I.  4)  hat  sich  hier  sicher  auf 
Ausführungen  eingelassen,  welche  ganz  überflüssiger  Weise  die  Ge- 
schichte der  Solmisation  komplizieren.  Das  pro  to  do  no  ni  a  und 
tri  pro  de  nos  te  ad  mitsamt  an  cht  to  gen  mi  lux  gehören  vielmehr 
in  eine  Kategorie  mit  den  vielen  späteren  Solmisationsweisen  mit 
sieben  Silben  (den  sogenannten  Bobisationen),  mit  denen  kleine 
Leute  sich  verewigt  haben,  ohne  die  Welt  zu  erschüttern.  Mög- 
licherweise hat  zur  Zeit  des   Aufkommens   der  Hexachordenlehre 
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noch  einige  Zeit  die  Hucbaldsche  Tetrachordenlehre  mit  ihrer  Stufen- 
benennung pro[tus],  de[uterus],  tri[tus],  teftrardus]  für  de  fg  und 

ah  c  d  fortbestanden,  wie  sie  z.  B.  Wilhelm  von  Hirsau  und  Otker 
von  Regensburg  gebrauchten.  Doch  können  wir  das  auf  sich 
beruhen  lassen,  da  es  auf  die  Entwicklung  der  Solmisation  keinerlei 
Einfluß  gewonnen  hat. 

Dagegen  muß  aber  nachdrücklich  betont  werden,  daß  die  ur- 
sprünglich durchaus  der  Theorie  der  Kirchentöne  eingeordnete  und 
ihrer  übersichtlichen  Darstellung  geweihte  Hexachordenlehre  Guidos 
mehr  und  mehr  zu  einem  dieselbe  zersetzenden  und  auf  ihre 
schließliche  Antiquierung  hindrängenden  Element  geworden  ist. 
Ganz  irrig  ist  die  Idee  G.  Langes  (a.  a.  0.),  daß  die  Aufstellung 
der  Hexachorde  einen  Durchbruch  der  Auffassung  im  Dursinne  be- 
deute oder  gar  eine  Erweiterung  und  Neubelebung  des  natürlichen 
angeborenen  Dur-Empfindens  »das  den  Kampf  mit  den  grie- 
chischen Tonarten  endlich  siegreich  bestanden  hatte  und  dem  Volk 
die  langersehnte  Einheit  zur  Gliederung  und  Erklärung  des  Ton- 
systems schenkte«.  So  plausibel  es  auf  den  ersten  Blick  scheint, 
die  Wahl  der  Hexachorde  c  d  e  f  g  a}  g  ah  c'  d'  e'  und  (trotz  Guido) 
f g  ab  c  d'  mit  dem  auf  der  ersten  Stufe  (ut)  in  allen  drei  Lagen 
basierenden  Durakkorde  (c  e  g,  g  h  d,  f  a  c)  in  Verbindung  zu  bringen 
—  ein  solches  Verfahren  ist  unhistorisch  und  willkürlich.  Obgleich 
bereits  vor  Guidos  Zeit,  mindestens  im  10.  Jahrhundert  in  der 
fränkischen  Buchstabentonschrift  für  Instrumente  ABGDEFGA 
im  Sinne  einer  Durskala  (=  c  d  e  f  g  ah  </),  und  in  der  schnell  sich 
entwickelnden  Vorliebe  für  durchgehaltene  Grundtöne  die  wachsende 
Bedeutung  der  Auffassung  im  Dursinne  belegt  ist,  so  hat  doch 
Guido  nachweislich  die  beiden  Hexachorde  cdefga  und  g  ahc  d'  e 
nur  darum  einander  gegenübergestellt,  weil  sie  die  beiden  Maximal- 
strecken einander  genau  entsprechender  Intervallfolgen  sind.  Den 
Kern  beider  bildet  für  ihn  aber  nicht  die  Durquinte  c  d  e  f  g  (= 
g  a  h  c  d))  sondern  das  Folgeverhältnis  der  vier  Finaltöne  d  e  f  g\ 
die  Guidonische  Hexachordenlehre  ist  im  Grunde  nur  eine  Erweiterung 
der  Hucbaldschen  Tetrachordenlehre  aber  mit  einer  weisen  Be- 
schränkung auf  zwei  Lagen  und  mit  der  Erweiterung  um  je  einen 
Ganzton  nach  oben  und  unten,  die  Umrahmung  des  Halbtons  durch 
je  zwei  Ganztonschritte  unten  und  oben. 

Dagegen  muß  freilich  bedingungslos  anerkannt  werden,  daß  der 
fortgesetzte  Hinweis  auf  diese  auf  sechs  Stufen  beschränkte  Skala 
sehr  geeignet  war,  die  ohnehin  seit  den  Anfängen  mehrstimmigen 
Musizierens  schnell  sich  kräftigende  Auffassung  im  Dursinne  zu  be- 
günstigen.   Ja  es  läßt  sich  deutlich  verfolgen,  wie  die  Vergleichung 
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der  drei  ältesten  Hexachordlagen  miteinander  zunächst  dem  Hexa- 
chord  auf  g  nach  Analogie  der  beiden  anderen  Lagen  das  Sub- 
semitonium  verschafft: 

[mi)   ut  re  mi  fa  so!  la 

h\\cd    e    f  g    a 

e     f  g    a    b    c    d 

NB.  *f\\g  a   Ji^c   d    e 


Obgleich  Guido  noch  einen  vollständigen  horror  subsemitonii 
bekundet  (vgl.  meine  Gesch.  d.  Musiktheorie  S.  83),  so  ist  doch 
4  00  Jahre  nach  ihm  diese  Antipathie  gegen  Schlußbildungen  mit 
der  kleinen  Untersekunde  bereits  geschwunden  und  gar  bald  wird 
das  Subsemitonium  eine  der  wichtigsten  Requisiten  des  mehrstim- 
migen Tonsatzes,  wenn  es  auch  noch  lange  Zeit  für  gewöhnlich 
nicht  geschrieben  wird.  Denn  auch  für  die  Tonarten,  auf  deren 
Finalis  ein  Mollakkord  seinen  Sitz  hat,  wenigstens  für  die  drei  Lagen : 

d  e  f  g  a.     g  a  b  c'  d'  und    a  h  c    d'  e' 

die  doch  als  Untersekunde  gerade  das  ut  haben  (!),  wird  durch  die 
Mehrstimmigkeit  in  Nachbildung  der  Durschlüsse  auf  c,  f  und  g 
ebenfalls  das  Subsemitonium  selbstverständlich  und  zwar  sicher  ohne 
Mutation,  wenn  auch  vielleicht  mit  irregulärer  Benennung  des  er- 
höhten Tons  als  mi.  Der  ,  error  tertii  soni'  des  Garlandia  ist 
aber  zugleich  die  älteste  Fassung  der  späteren  Solmisationsregel : 

una  voce  super  la  semper  canendum  fa 

d.  h.  bei  diesen  Tonarten  mit  Mollcharakter,  die  bereits  oberhalb 
des  Halbtons  zwei  Ganztöne  haben,  ist,  sofern  nicht  noch  weiter  hin- 
aufgestiegen und  dann  natürlich  mutiert  wird,  der  Halbton  oberhalb 
der  Quinte  der  Finalis  selbstverständlich: 

{mi}  re  mi  fa  sol  la  {fa) 
*c\\d  e  f  g  a\\  b 
*f\\g  a  b  c  d\\*e 
*g\\a   h   c   d   e  ||  / 

so  daß  also  unter  fortgesetzt  gesteigerter  Verleugnung  des  dia- 
tonischen Fundaments  der  Kirchentöne  sich  immer  deutlicher  die 
beiden  modernen  Typen  der  Melodiebildung  Dur  und  Moll  (und 
zwar  das  mit  Dur-Elementen  vermischte  Moll)   herausbilden.     Nur 
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der  Deuterus  mit  seinen  Transpositionen  blieb  für  derartige  Neue- 
rungen unzugänglich,  da  der  Tritonus  dessen  konstituierender  Quinte 
immanent  ist  und  der  Halbton  über  der  Finalis  die  Einführung 
eines  Subsernitoniums  ausschließt.  Ein  dritter  Melodietypus  ist 
daher : 

Tritonus 

re  mi  fa  sol  la  mi  fa 

d\\e    f    g    a   hf{c 
g\\a   b    c    d    e  \\f 

Daß  diese  drei  Melodietypen: 

V2     '     ^    Va   *     *    ==  (m*)  ui  re  mi  fa  s°l  ^a 

V2    ^    V2    '     ^    V2  ==  (m*)  re  mi  fa  s°l  la  (fa) 

\     1/2   1     1     \    1j2  =   "re    mi  fa  sol  la  [mi  fa) 

sich  ebensowenig  aus  dem  ursprünglichen  System  der  Kirchentöne 
wie  aus  dem  Grundprinzip  der  Solmisation  ungezwungen  ableiten 
lassen,  ist  wohl  klar;  lediglich  das  durch  die  Entwicklung  der 
Mehrstimmigkeit  allmählich  erstarkende  Harmoniegefühl,  der  er- 
wachende Sinn  für  die  Auffassung  der  Bewegungen  der  Harmonie, 
der  Harmoniefortschreitungen ,  muß  vielmehr  als  die  treibende 
Kraft  anerkannt  werden,  welche  das  diatonische  Grundwesen  der 
Kirchentüne  mehr  und  mehr  mittels  Durchsetzung  mit  chroma- 
tischen Elementen  zerstörte  und  aus  der  Solmisation  und  Mutation 
etwas  ganz  anderes  machte,  als  sie  auch  in  dem  ersten  Jahrhun- 
dert nach  Guido  waren.  Erwies  sich  zunächst  die  Solmisation  als 
ein  bequemes  theoretisches  Vehikel  dieser  Neuerungen,  insofern 
sie  ohne  Zwang  Namen  für  die  neuen  melodischen  Folgen  ergab, 
so  mußte  doch  das  weitere  Fortschreiten  dieses  Prozesses  auch 
die  Solmisation  selbst  antiquieren,  da  die  einfachen  Grundlagen 
immer  mehr  unkenntlich  wurden.  Obgleich  die  Solmisation  eigentlich 
schon  von  dem  Moment  ab  als  überlebt  angesehen  werden  muß, 
wo  die  wirkliche  Ghromatik  in  die  Melodie  eindringt  (bei  Marchettus 
von  Padua),  so  hat  es  doch  noch  zweier  Jahrhunderte  bedurft,  bis 
auch  nur  die  elementarsten  Anfänge  des  an  ihre  Stelle  zu  setzenden 
Systems  der  harmonischen  Deutung  der  Zusammenklänge  formuliert 
wurden  (Ende  des  15.  Jahrhunderts)  und  abermals  zweier  Jahr- 
hunderte, bis  die  Solmisation  durch  Einführung  eines  Silbennamens 
für  h  [si,  die  beiden  Anfangsbuchstaben  der  Worte  der  letzten  Zeile 
des  Johannes-Hymnus  S[ancte]  J[ohannes],  doch  ohne  Beziehung  auf 
die  Melodie  des  Hymnus),  also  durch  definitive  Festlegung  der 
Namen  ut  re  mi  fa  sol  la  si  auf  die  Töne  c  d  e  f  g  a  h  und  gänzliche 
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Abschaffung  der  Mutation  ein  für  allemal  beseitigt  wurde.  Die 
germanischen  Völker  (Deutschland,  Holland,  England,  Skandinavien) 
streiften  damit  die  den  Buchstaben  angehängten  Silben  einfach 
wieder  ab,  die  romanischen  dagegen  ließen  die  Buchstabennamen 
fallen  und  behielten  die  sieben  Silbennamen  für  die  Stammtöne. 
Die  chromatische  Veränderung  der  Stammtöne  aber  wurde  durch 
Zusätze  zu  den  Namen  der  Stammtöne  angezeigt  (bei  den  Romanen 
fe-molle  [bemol]  für  die  Erniedrigung  [[?],  diesi  [diese]  für  die  Er- 
höhung [Jf],  bei  den  Deutschen,  Niederländern  und  Skandinaven 
-es  für  die  Erniedrigung  (b],  -is  für  die  Erhöhung  [£],  bei  den 
Engländern  flat  [=  weich]  für  die  Erniedrigung  [J?]  und  sharp  [= 
scharf]  für  die  Erhöhung  [jj]). 


XIX.  Kapitel. 
Die  Mensural-Notenschrift. 

§  43.    Die  Emanzipation  des  Rhythmus  der  Gesänge  vom 
Rhythmus  der  Texte. 

Das  Rätsel  des  Rhythmus  der  altkirchlichen,  großenteils  auf 
nichtmetrischen  (Prosa-)  Text  komponierten  Gesänge  hat  unsere 
bisherige  Darstellung  in  der  einfachen  Weise  zu  lösen  gesucht,  daß 
sie  für  die  scheinbaren  Prosatexte  aus  ihrer  stereotypen  Gliederung 
in  eine  beschränkte  Anzahl  von  Abschnitten  von  annähernd  gleicher 
Ausdehnung  einen  durch  Hauptsinnakzente  der  Worte  getragenen 
Rhythmus  annahm,  der  für  jeden  der  Abschnitte  denselben  Ge- 
samtzeitwert beanspruchte,  nämlich  vier  einander  in  gleichem  Ab- 
stände folgende  Hebungen  (schwere  Zeiten):  J  ^  |  J  J>  so  daß 
je  nach  dem  größeren  oder  geringeren  Silbenreichtum  der  einzelnen 
Textabschnitte  das  Notenbild  durch  die  Unterbringung  der  nicht 
akzentuierten  oder  untergeordnete  Akzente  tragenden  Silben  (unter 
steter  Festhaltung  des  geraden  Taktes  als  der  einfachsten  Form 
auch  für  die  Unterteilungen)  die  mannigfaltigsten  Formen  zeigte. 
Das  befriedigende  Ergebnis  der  Durchführung  dieses  sehr  einfachen 
und  jederzeit  instinktiv  zu  handhabenden  Prinzips  war  wohl  ge- 
eignet, die  Oberzeugung  zu  erwecken,  daß  wir  die  wahre  Natur 
der  alten  Melodien  zu  verstehen  anfingen.  Aber  nicht  nur  für  den 
einstimmigen  Gesang  sondern  auch  für  den  mehrstimmigen  erwies 
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sich  diese  Rhythmisierung  der  Texte  und  damit  der  Melodien  nach 
den  Hauptakzenten  als  durchführbar,  solange  die  Mehrstimmigkeit 
an  dem  gleichzeitigen  Vortrage  desselben  Textes  (Wort  für  Wort)* 
durch  die  Stimmen  festhielt;  es  schien  nicht  einmal  erforderlich, 
daß  beide  Stimmen  dabei  auch  in  den  Ausschmückungen  durch 
Melismen  gemeinsame  Wege  wandelten,  sondern  es  konnte  ohne 
Störung  des  Gesamteindrucks  die  eine  Stimme  hier,  die  andere  dort 
reichere  Melismen  einstreuen. 

Nun  wäre  es  an  sich  auch  nicht  ausgeschlossen,  dasselbe  Prinzip 
beizubehalten,    wenn    zwei    Stimmen     gleichzeitig    verschiedene 
Texte    vortrügen,    vorausgesetzt    natürlich,    daß    beide    Texte    die 
Zerlegung  in  die  gleiche  Anzahl  solcher  vierhebigen  Abschnitte  zu- 
ließen;   auch    dann    würden    die    Hauptakzente    noch    als    sichere 
Führer  für  die  Rhythmisierung  beider  Melodien  dienen  können.   Denn 
schließlich  wäre  dabei  die  Aufgabe  der  verschiedenen  beteiligten  Stim- 
men ungefähr  dieselbe  wie  die  einer  einzelnen  Stimme,  die  dieselbe 
Melodie  auf  verschiedene  Texte  anzupassen  hat.  Doch  ist  anscheinend 
dieser  Weg  nicht  betreten  worden.   Die  Verkuppelung  verschiedener 
Texte  tritt  vielmehr  erst  gleichzeitig  mit  der  gänzlichen  Emanzipation 
der  Melodie  vom  Rhythmus  des  Textes  auf,  welche  noch  ganz  an- 
dere Dinge  gestattet  als  die  Verbindung  verschiedener  Texte,  z.  B. 
den  Vortrag  desselben  Textes  in  beliebiger  zeitlicher  Verschiebung 
oder   die  Gegenüberstellung  von  Texten   ganz    anderer  Gliederung. 
Diese  Emanzipation  wurde   möglich   durch   eine   neue   Reform    der 
Notenschrift,  welche  die  Dauer  der  einzelnen  Töne  durch  die  Gestalt 
der   Noten   ausdrückte,    also    durch  Aufnahme   eines   derselben   bis 
dahin   so   gut   wie  gänzlich  fremden  Elements  in   die  Notenschrift. 
Was  eigentlich  auf  diese  vollständige  Revolution  der  Kompositions- 
technik  geführt  hat,   liegt  vollkommen   im  Dunkel.     Man    ist  ver- 
sucht,  in   den  beliebten  Wirkungen   der  Stillstände   des   Organum 
auf  einem  Tone  (vgl.  S.  4  49)  und  in  den  allmählich  reicheren  Aus- 
zierungen  des  Diskants  besonders  vor  Schlüssen  (auf  der  Penultima) 
den    Ausgangspunkt    für    die   Verselbständigung    der    Stimmen    zu 
sehen.  Vielleicht  hat  auch  die  Instrumentalmusik  wesentlichen  Anteil 
an  der  Neuerung.    Die  etwas  unklaren  Auslassungen  der  Theoretiker 
über  eine  ,Copula'  genannte  Kompositionsgattimg,  deuten  (wenn  ich 
recht  verstehe)  an,  daß  die  Copula  darum  eine  Mittelstellung  zwischen 
Organum  und  Discantus  einnimmt  (Discantus  vulgaris  positio,  Cousse- 
maker  Script.  I.  114),  weil  sie  statt  einer  einfachen  Note  einen  län- 
geren, sich  von  der  Hauptnote  wegwendenden  und  dann  wieder  in 
dieselbe   zurücklaufenden  aus  vielen  Noten   bestehenden  Gang  aus- 
führt   (aversus    und   conversus),   und    zwar   tritt   die   Copula   nach 
Walter    Odington    (Coussemaker    Script.   I.    248)    regelmäßig    vor 
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Schlüssen  auf.  Wooldridge  (Oxford  history  1)  teilt  aus  dem  Anti- 
phonarium  Medicaeum  mehrere  zweistimmige  Conductus  mit,  welche 
Schlußbildungen  mit  solchen  der  Beschreibung  der  Copula  entspre- 
chenden Evolutionen  der  Oberstimme  über  der  Penultima  der 
Unterstimme  aufweisen,  z.  B.  S.  291,  letzter  Schluß  des  Conductus 
Dum  sigillum  von  Perotinus): 


a^=: 


-ß—ß 


d.  s. 


Ausschmückungen  solcher  Art  sind  zweifellos  nicht  nur  dem 
improvisierten  Dechant,  sondern  bereits  dem  Organum  des  1 1 .  Jahr- 
hunderts geläufig  gewresen,  wie  aus  den  Anweisungen  des  Mailänder 
Traktats  Ad  Organum  faciendum  (,multiplicatio  oppositarum  vocum', 
,frangit  voces')  und  des  Johannes  Cotto  (,simplices  motus  duplicare  vel 
triplicare  vel  quovis  modo  conglobare'i  hervorgeht.  Der  Mailänder 
Traktat  definiert  aber  sogar  unter  dem  Terminus  Copulatio  ganz  offen- 
bar die  nachherige  Copula  der  ersten  Mensuralisten  (Coussemaker, 
Hist.  de  1'harm.  S.  230):  »Cum  autem  cantus  praestolatur  Organum 
copulatio  fit  quolibet  modo«  d.  h.  »So  oft  aber  der  Cantus  firmus 
(der  bei  dem  Anonymus  Unterstimme  ist!)  die  Organalstimme  erwartet 
(auf  einem  Tone  stehen  bleibt),  erfolgt  das  Copulatio  genannte  verzierte 
Zusammenlaufen  in  den  Einklang«  (nämlich  bei  allen  Teilschlüssen). 
Sehr  bemerkenswert  sind  die  Ideen,  welche  Wilhelm  Meyer 
»Über  den  Ursprung  der  Motets«  (1 898)  für  diese  merkwürdige 
Übergangszeit  vom  freien  Organum  zu  mensuriert  notierten  mehr- 
stimmigen Sätzen  vorbringt,  wenn  er  auch  wohl  bezüglich  der  An- 
nahme wirklicher  Mensuralnotierung  gleich  Coussemaker  und  allen 
anderen  zu  weit  zurückgeht.  Beizupflichten  ist  aber  gewiß  seiner 
Ansicht,  daß  die  mehrstimmigen  Ausschmückungen  der  Antiphonen 
und  Gradualien  zuletzt  derselben  Wurzel  entspringen  wie  die  Se- 
quenzen und  die  Farcierungen  der  Meßgesänge  durch  eingeschaltete 
Neudichtungen  unter  Benutzung  von  Motiven  der  Choralmelodie, 
nämlich  den  Troparien  der  griechischen  Kirche  (vgl.  S.  1 1 4  ff.). 
Der  Unterschied  ist  nur  der,  daß  nunmehr  nicht  einstimmige  Ge- 
sänge eingeschaltet  werden,  sondern  mehrstimmige  Bearbeitungen 
von  Teilen  der  Choralmelodie.  So  seltsam  es  auch  scheinen  mag, 
W.  Meyer  wird   doch  wohl  mit   der  Annahme  Recht   haben,  daß 
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die  mehrstimmigen  Tonsätze  über  kleine,  manchmal  nur  die  Me- 
lismen  einer  Silbe  umfassende  Bruchstücke  des  Chorals  in  der  Litur- 
gie in  den  Vortrag  der  Choralmelodie  selbst  eingeschaltet  wurden. 
So  erweist  z.  B.  Meyer  (a.  a.  0.  S.  1 1 9)  mehrstimmige  Sätze  über 
le,  lu,  dens,  tum,  captivam,  du,  ta  im  Antiphonarium  Medicaeum  als 
zusammengehörig;  diese  Textbrocken  gehören  nämlich  dem  Versus 
allelujaticus  der  Himmelfahrtsfeier  an: 

Al-le-lu-ia  Dominus  in  Sina  in  sancto  ascendens  in 
altum  captivam  duxit  captivitatem. 

Nach  Meyers  Annahme  hätten  die  mehrstimmigen  Bearbeitungen 
dieser  Choralbruchstücke  zuerst  der  Texte  entbehrt  und  erst  die 
nachträgliche  Hinzudichtung  von  Texten  zu  den  Stimmen  hätte  die 
Dichtungsform  der  Motets  ins  Leben  gerufen.  Ob  dieser  Ent- 
wicklungsgang wirklich  stattgefunden  hat,  wird  schwer  zu  beweisen 
sein.  Näher  liegt  wohl,  anzunehmen,  daß  der  Motet  nicht  durch 
Hinzufügung  von  Texten  zu  den  Tonsätzen  des  Organum  entstand, 
sondern  vielmehr  eine  selbständige  Gattung  dieser  Erstlinge  der 
Mehrstimmigkeit  über  gedehnten  Choralmotiven  ist;  im  Motet  aber 
wird  vielleicht  der  Ursprung  der  Anfänge  wirklicher  Mensur  zu 
suchen  sein.  Die  Autoren  bestimmen  ja  für  den  Motetus  über- 
einstimmend die  Bewegung  des  Tenor  sowohl  als  der  hinzukompo- 
nierten Stimme  in  einem  der  sechs  Modi.  Die  älteste  Definition, 
diejenige  der  Discantus  positio  vulgaris  (Coussemaker  Script.  I.  96, 
lautet:  »Motetus  vero  est  super  determinatas  notas  firmi  cantus 
mensuratas  vel  ultra  mensuram  di versus  in  notis  di versus  in 
pausis  multiplex  consonus  cantus.  Cujus  quidem  modi  sunt  sex«. 
Der  ebenfalls  sehr  alte  Anonymus  7  (bei  Coussemaker  Script.  1.  379 
ergänzt:  »Notandum  est  quod  motellus,  cujuscumque  modi  sit,  debet 
judicari  de  eodem  modo  de  quo  est  tenor.  Et  ratio  est  quia  tenor 
est  fundamentum  motelli  et  dignior  pars  et  a  digniori  et  nobiliori 
debet  res  nominari«.  In  der  Tat  werden  alle  Motets  nach  dem 
Tenortext  und  nicht  nach  dem  der  hinzugefügten  Stimmen  benannt 
und  zitiert.  Walter  Odington  sagt  (das.  S.  248):  »Moteti  fiunt  cum 
litera  in  aliquo  modorum.  Sumatur  aliquis  cantus  notus  pro 
tenore  aptus  melo  et  in  certo  modo  disponatur«. 

Dieses  Einrichten  des  dem  Choral  entnommenen  Tenor  nach 
einem  der  sechs  Modi  erfordert  aber  unbedingt  die  Unterscheidung- 
verschiedener  Dauerwerte  durch  die  Gestalt  der  Noten;  diese 
bestimmte  Unterscheidung  ist  nach  dem  Bericht  des  Anonymus  4 
bei  Coussemaker  Script.  I.  S.  334  zur  Zeit  des  Perotinus  erfolgt, 
der  um  die  Mitte  des  12.  Jahrhunderts  Kapellmeister  an  der  Kirche 
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B.  Mariae  Virginis  zu  Paris  war  (vor  der  Erbauung  der  Notre-Dame- 
Kirche;  vgl.  W.  Niemann  Über  die  .  .  .  Ligaturen  vor  Johannes 
de  Garlandia  [1902]  S.  6).  Vor  Perotinus  schrieb  man  einfach  die 
zusammenzusingenden  Partien  direkt  silbenweise  übereinander,  so  daß 
deutlich  zu  sehen  war,  was  zusammengehörte  (»tantummodo  opera- 
bantur  juxta  relationem  inferioris  ad  superius,  superioris  ad  inferius 
et  hoc  juxta  concordantias  harmonice  sumptas«;  vgl.  auch  S.  344: 
»habebant  respectionem  superioris  ad  inferiorem  cantum  .  .  .  sed 
materialem  significationem  parvam  habebant  .  .  .  sed  abbreviatio 
erat  facta  per  signa  materialia.a  tempore  Perotini  Magni  et  parum 
ante « . 

Wir  werden  also  Perotinus  und  vielleicht  wegen  des  ,  parum 
ante4  auch  schon  dessen  Vorgänger  Leoninus  als  diejenigen  anzu- 
sehen haben,  welche  den  Grund  der  Mensuralnotenschrift  legten, 
indem  sie  mit  den  Formen  der  Noten  die  bestimmte  Bedeutung 
verschiedener  Zeitdauer  verbanden.  Irrig  wäre  es  aber,  für  ihre 
Art  zu  notieren  gleich  die  komplizierten  Bestimmungen  der  franko- 
nischen  Periode  anzunehmen.  Der  Anonymus  4  nennt  noch  eine 
ganze  Reihe  von  Pariser  und  anderen  Meistern,  welche  ganz  all- 
mählich das  System  vervollständigten,  bis  endlich  der  erste  Franko 
dasselbe  für  länger  fest  normierte.  Ein  erstes  Stadium  der  Men- 
suralnotenschrift unterscheidet  nur  die  Einzelnoten  Longa  und 
Brevis  und  mißt  Ligaturen  (Melismen)  noch  nicht  nach  den  spä- 
teren Grundsätzen  sondern  noch  halb  in  der  Weise  des  Chorals  aber 
mit  besonderer  Rücksicht  auf  die  Ausprägung  eines  der  Modi  durch 
die  Zahl  der  zu  einer  Figur  vereinigten  Noten.  Die  Lehre  von 
den  (6  oder  5)  Modi  bildet  nicht  nur  einen  Hauptbestandteil  der 
Traktate  der  ersten  eigentlichen  Mensuraltheoretiker,  sondern  ist 
von  noch  größerer  Bedeutung  für  das  Verständnis  der  Notie- 
rungsweise der  der  eigentlichen  Mensuralnotierung  unmittelbar  vor- 
ausgehenden Zeit,  mit  der  wir  freilich  nichts  anzufangen  wüßten, 
wenn  uns  nicht  der  von  lebhaftem  historischen  Interesse  erfüllte 
Anonymus  4  erhalten  wäre,  dessen  Traktat  De  mensuris  et  discantu 
(Coussemaker  Script.  I.  327 — 65)  in  seinem  sehr  ausführlichen  ersten 
Kapitel  in  zwei  Teilen  De  modis  et  modorum  ordinibus  und  De 
minuitione  et  fractione  modorum  eine  umständliche  Darstellung 
der  Notierung  gerade  dieses  Übergangsstadiums  gibt. 

Es  ist  schwerlich  Zufall,  daß  uns  aus  eben  der  Zeit,  in  welcher 
die  Modi  in  der  Musiktheorie  auftauchen,  der  erste  Versuch  einer 
Verslehre  erhalten  ist,  welche  die  die  akzentuierende  Dichtung 
beherrschenden  Gesetze  in  ein  System  zu  bringen  sucht,  nämlich  die 
,Regulae  de  rhythmis'  des  im  12.  Jahrhundert  geschriebenen  Cod. 
Admont.  759,  welche  Fr.  Zarncke  herausgegeben  und  kommentiert 
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hat  (»Zwei  mittelalterliche  Abhandlungen  über  den  Bau  rhythmischer 
Verse«,  Bericht  der  Kgl.  Sachs.  Ges.  der  Wissensch.  philolog.-hist. 
Klasse  Bd.  23,  1871).  Zwar  ist  der  Inhalt  dieser  Rhythmik  insofern 
gegenüber  der  Lehre  von  den  Modi  beschränkt,  als  dieselbe  nur 
die  iambischen  steigenden)  und  trochäischen  fallenden]  Maße  be- 
rücksichtigt und  daktylische  und  anapästische  gar  nicht  kennt ;  offenbar 
ist  sie  speziell  für  die  seit  Ambrosius  entwickelten  Hymnen-  und 
Sequenzdichtungen  berechnet,  besonders  die  gereimten.  Durch  die 
Teilung  der  Strophen  (rhythmi)  in  ,  distinctiones'  kommt  sie  aber 
doch  Gesichtspunkten  so  nahe,  welche  wir  in  unserer  bisherigen 
Darstellung  festgehalten  haben,  daß  sie  an  dieser  Stelle  erwähnt 
werden  muß.  Sie  setzt  nämlich  als  Minimalmaß  einer  distinctio 
(eines  Verses  oder  eigentlich  Halbverses)  vier  Silben  und  als  Maxi- 
malmaß 16  Silben  fest  und  definiert  distinctio  (S.  41)  ,Distinctiones 
autem  appellamus  in  quibus  consonantiarum  finis  vel  requies  Spiritus 
perseverat',  also:  Distinctio  ist  ein  durch  Reim  oder  Unterbrechung 
(Pause)  abgegliederter  Teil  des  Rhythmus.  Als  größte  Zahl  der 
Distinctionen  eines  Rhythmus  wird  fünf,  als  kleinste  zwei  normiert. 
Alles  das  deckt  sich  ziemlich  genau  mit  unseren  Erfahrungen  auch 
an  den  Prosatexten  der  Kirchengesänge.  Zarncke  bringt  übrigens 
a.  a.  0.  noch  einige  wichtige  Zeugnisse  für  das  hohe  Alter  der  nur 
rhythmischen  statt  metrischen)  lateinischen  Vulgärpoesie  bei,  darunter 
das  des  Marius  Victorinus  (um  350)  in  seinem  Traktat  De  metris  et 
de  hexametro:  »Metro  quid  videtur  esse  consimile?  Rhythmus. 
Rhythmus  quid  est?  Verborum  modulata  compositio  non  metrica 
ratione  sed  numerosa  scansione  ad  Judicium  aurium  examinata,  ut- 
puta  veluti  sunt  cantica  poetarum  vulgarium«  (Victorinus  war  Christ). 
Auch  der  Hinweis  Zarnckes  auf  die  Bedeutung  der  Achtsilbigkeit 
der  Verse  in  dem  Briefe  Ädilwalds  an  Aldhelm  (706,  vgl.  Boni- 
facius'  Briefwechsel,  ed.  Jaffe  S.  37)  verdient  Beachtung.  Die  Lehre 
von  den  Modi,  wie  sie  das  12.  Jahrhundert  bringt,  steht  nun  aber 
in  einem  auffallenden  Gegensatze  zu  den  Vulgärpoesien  durch  die 
Wichtigkeit,  welche  sie  neben  den  iambischen  und  trochäischen 
Maßen  den  anapästischen  und  daktylischen  beimißt.  Zu  einer 
Zeit,  wo  sicher  schon  lange  auch  der  Hexameter  und  das  Distichon, 
soweit  in  diesen  Maßen  gedichtete  Texte  dem  populären  Liederschatze 
einverleibt  worden  waren  (vgl.  S.  26  ff.),  ebenso  wie  die  sapphische 
Ode  sich  die  Verleugnung  ihrer  metrischen  Natur  durch  akzen- 
tuierende Wortbetonung  und  die  Adaptation  auf  das  viertaktige 
Grundmaß  gefallen  lassen  mußten,  ist  das  aber  sehr  merkwürdig 
und  kündigt  eine  ganz  neue  Epoche  an,  in  welcher  eine  Reaktion 
gegen  die  alles  gleichmachende  Vulgärpoesie  sich  bemerkbar  macht 
und    wieder     stärkere    Differenzierungen    der    die    Melodiebildung 
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beherrschenden  Formen  angestrebt  werden.  Möglicherweise  haben 
die  Admonter  Regulae  de  rhythmis  diese  zweifellos  in  klösterlichen 
Gelehrtenkreisen  keimenden  Ideen  im  Auge  mit  dem  dunkeln  Schluß- 
satze: ,Sunt  et  aliae  forte  rhythmorum  species,  quas  videlicet  gra- 
cilis  dictoris  procederet  industria,  sed  has  adrudivit  doctrina  ex 
vetustis,  quas  ex  modernis  auctoritatum  documentis  excerpsimus. ' 
Die  Modi  sind  nach  der  schmucklosen  ältesten  Darstellung  der 
Discantus  positio  vulgaris  (Coussemaker  Script.  I.   94). 

I.  Modus:  lang  kurz,  lang  kurz  usw.   (trochäisch) 

II.  »      :  kurz  lang,  kurz  lang  usw.   (iambisch) 

III.  »      :  lang  kurz  kurz,  lang  kurz  kurz  usw.   (daktylisch) 

IV.  »      :  kurz  kurz  lang,  kurz  kurz  lang  usw.  (anapästisch) 

Als  fünften  Modus  stellte  man  die  Zusammenziehung  in  lauter 
Längen  und  als  sechsten  die  Auflösung  in  lauter  Kürzen  auf;  beide 
dienen  der  Herstellung  des  Kontakts  von  Theorie  und  Praxis,  haben 
aber  natürlich  keine  prinzipielle  Bedeutung.  Der  eigentliche  sprin- 
gende Punkt  ist  das  koordinierte  Auftreten  von  zweierlei  Grund- 
maßen nebeneinander,  eines  (wenn  wir  die  Verbindung  mit  der 
Poesie  als  bestimmend  ansehen)  auf  dreisilbigen  und  eines  auf  zwei- 
silbigen Füßen  beruhenden,  während  die  Vulgärpoesie  nur  mehr 
zweisilbige  kannte  und  etwaige  überschüssige  Senkungen  ignorierte. 
Doch  ist  es  zweifelhaft,  ob  die  dreisilbigen  Füße  damit  wieder  in  die 
nicht  mit  Melodien  verbundene  Poesie  gekommen  sind;  die  Reform 
scheint  vielmehr  lediglich  der  Melodiegestaltung  zugute  gekommen 
zu  sein.  Schwerlich  wird  man  aus  Beispielen  wie  den  beiden  aus 
der  Pariser  Handschrift  846  fonds  frangais  von  P.  Aubry  mit- 
geteilten (Revue  musicale  1904)  das  Gegenteil  demonstrieren  können. 
Da,  wie  die  mir  von  Aubry  übersandte  Photographie  ausweist,  die 
Handschrift  wirklich  Longa  ■  und  Brevis  ■  deutlich  unterscheidet 
und  nicht  etwa  wie  in  so  vielen  andren  Fällen  eine  indifferente 
Form  der  viereckigen  Noten  vorliegt,  die  man  nach  Bedarf  als 
Brevis  oder  Longa  deuten  kann  [■] ,  so  scheinen  die  beiden  Chansons 
,Devers  Chastelvilain '  und  ,Dex  comme  m'ont  mort'  allerdings  Be- 
lege für  den  durchgeführten  vierten  und  dritten  Modus  zu  sein: 

(4.  Modus.)  usw. 


JjEf-r— V«-^j 


De-vers  Chastel  -  vi-lain  me  vient  la  robe    au  main  come  uns    oi-tours  nor-rois 


M 


(3.  Modus.)  usw. 


■I •■ * —        ' 


Dex  comm'ontmortnorrices    et     en-fant      et     les     dames  qui  trop  sont  a       che-val 
Eiemann,  Handb.  d.  Musikgesch.    I.  2.  \  3 
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Die  daktylische  und  anapästische  Lesung  dieser  Texte  ist  ja 
darum  keine  Unmöglichkeit,  weil  tatsächlich  und  anerkanntermaßen 
die  französische  Sprache  weder  bestimmte  Quantität  noch  bestimmte 
Qualität  (Akzentuation)  der  einzelnen  Worte  kennt,  so  daß  je  nach 

i  i 

der  Versbilduna:  .dames'  als  I   oder    als         !   aelesen   werden 

9  0  #       #      ° 

kann.  Das  ist  gerade  der  Grund,  weshalb  man  allgemein  nur  tro- 
chäische (fallende)  oder  iambische  (steigende)  Maße  für  die  Trouba- 
dourpoesien annimmt  und  sie  vom  Reim  aus  rückwärts  zäh- 
lend als  der  einen  oder  der  anderen  Klasse  zugehörig  erkennt;  z.  B. : 

tri  ii 

Quant  |  vei  par|er  1er  |be  vert  |  et  la  |  fuelle 

hat  iambische  Messung  wegen  des  zweisilbigen  Reimes;  es  würde 
trochäisch  sein,  wenn  schon  vert  Reimsilbe  (Versende)  wäre: 

i  iii 

Quant  vei  |  parer  |  lerbe  |  vert 

Wollte  man  die  beiden  Beispiele  Aubrys  als  beweiskräftig  an- 
sehen, daß  auch  daktylische  bzw.  anapästische,  d.  h.  dreisilbige 
Versbildung  dem  12.  Jahrhundert  nicht  fremd  gewesen  wäre,  so 
stände  es  übel  um  das  angeführte  Kriterium  —  man  würde  in 
keinem  Falle  mehr  bestimmt  sagen  können,  was  man  vor  sich  hat. 
Denn  warum  sollte  dann  nicht  auch  zu  lesen  sein : 

i  iii 

Quant  vei  pa|rer  lerbe  |  vert  et  la  |  fuelle 

Die  Admonter  Rhythmus-Regeln  können  aber  gewiß  nur  darin 
bestärken,  bei  der  alleinigen  Unterscheidung  iambischer  oder  tro- 
chäischer Messung  zu  beharren  und  die  dreisilbigen  Versfüße  a  li- 
mine abzulehnen.  Dann  bliebe  also  die  Möglichkeit,  anzunehmen,  daß 
von  musikalischer  Seite  aus  die  Maße  mit  zwei  Senkungen 
nach  jeder  Hebung  neu  aufgebracht  worden  wären  und  der  in  be- 
stimmten Notenwerten  fixierte  Rhythmus  der  Melodien  Bildungen 
eingeführt  hätte,  die  unmöglich  waren,  so  lange  der  Text  den 
Rhythmus  bestimmte.  Obgleich  etwas  derartiges  ganz  gewiß  für 
diese  Zeit  statuiert  werden  muß,  nämlich  überhaupt  ganz  allgemein 
die  Emanzipation  der  musikalischen  Rhythmik  von  der  früheren 
Souveränität  der  sprachlichen  Akzentuation  (bzw.  weiter  zurück 
der  Silbenquantität),  so  zweifle  ich  doch,  daß  die  angeführten  Bei- 
spiele zu  der  Kategorie  der  wirklich  mensuriert  notierten  Melo- 
dien gehören  und  zwar  aus  dem  sehr  einfachen  Grunde,  weil  samt- 
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liehe  vorkommenden  Notenformen  die  proprietates  der  Choralnoten 
haben  und  auch  Pausen  gänzlich  fehlen.  Denn  daß  die  Striche 
durch  mehrere  Linien  am  Ende  der  einzelnen  Verse  Pausen  wären, 
leugnet  auch  Aubrys  Übertragung.  In  dem  Devers  Chastelvilain 
würden  auch  eingeschaltete  Pausen  nur  die  Symmetrie  vernichten 
(Aubry  setzt  allemal  statt    I.  an  den  betreffenden  Stellen    |  «f,  was 

nichts  verdirbt).  Man  beachte  auch,  daß  die  Ligaturen  des  Dex 
com  usw.  durchaus  nur  den  Wert  von  Einzelzeiten  haben,  also 
die  Notenformen  keinerlei  Mensur  anzeigen. 

Ein  weiteres  Bedenken  gegen  Aubrys  Deutung  könnte  der  Be- 
richt des  Anonymus  4  aufsteigen  lassen,  welcher  für  die  einzelnen 
Modi  in  der  Zeit  des  Leoninus  bzw.  Perotinus  die  Anwendung  ganz 
bestimmter  Formen  der  Ligaturen  lehrt  nämlich: 

1.  Modus  (3,  2,  2,  2  .  .  bei  weiblicher  Endung  zuletzt  3): 

\  "■  !  I  ■■■  5  "■  I  bzw-  ■■"  "■  /  \ohne  Pause' 


■■  !  i  .*  i  „,w  r 


2.  Modus  (2,  2,  2  .  .  bei  weiblicher  Endung  zuletzt  3): 
■1  I  oder  I  ■    ■    !    I  ■  (ohne  Pause) 

3.  Modus  (1,  3,  3  .  .  bei  weiblicher  Endung  zuletzt  2): 

"    ■  i    ■"■       bzw.  zuletzt  J  oder  %  (ohne  Pause) 

4.  Modus  (3,  3,  3  .  .  bei  weiblicher  Endung  zuletzt  2): 

■    bim    bzw.  zuletzt  ■      oder  "■ 

Man  beachte  wohl,  daß  hier  die  Formen  der  Ligaturen  durch- 
aus noch  nicht  als  solche  (isoliert)  eine  bestimmte  Messung  be- 
dingen ;  denn  sämtliche  zweitönige,  und  dreitünige  Ligaturen  haben 
durchaus  immer  die  Form,  welche  ihnen  in  der  Ghoralnote  zu- 
kommt, nämlich  die  erste  Note  erscheint  vor  einer  tieferen  zweiten 
mit  Cauda  links  %  ,  vor  einer  höheren  zweiten  ohne  Cauda  «V, 

die  letzte  Note  steht  bei  tieferer  vorletzten  senkrecht  über  dieser  ■! , 

bei  höherer  vorletzten  rechts  neben  derselben  ■"■;  auch  können  in 
dreitönigen  Ligaturen  die  erste  und  zweite  Note  als  Figura  obliqua 
geschrieben  werden  J]  ,  ohne   daß   das   einen  Unterschied   macht. 

Nun  bedeuten  aber  je  nach  dem  Modus,  den  sie  auszudrücken 
haben,   dieselben  Ligaturenformen    ganz  Verschiedenes,   nämlich 

13* 
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die  dreitünigen 

■       B  "  ■ 


zu  Anfang  des  ersten  Modus  =  "j 
(Longa  Brevis  Longa) 

zu  Ende  des  zweiten  Modus  =  ■ 
(Brevis  Longa  Brevis) 

im  dritten  und  vierten  Modus  =  ■ 
(Brevis  Brevis  Longa) 


im  ersten  und  zweiten  Modus  =  ■ 
und  die  zweitönigen  )  (Brevis  Longa) 

zu  Ende  d.  dritten  u.  viert.  Modus  =  ■ 
(Brevis  Brevis) 

Der  Anonymus  belehrt  uns  also,  daß  man  in  Tonsätzen  der  vor- 
frankonischen  Zeit  sehr  mit  Unrecht  die  frankonischen  Regeln  auf 
die  Ligaturen  anwendet.  Nun  könnte  man  vermuten,  daß  diese 
Notierungsweise  der  Modi  damals  immer  angewendet  worden  sei 
und  daher  auch  darum  die  obige  Notierung  von  Chansons  zu  be- 
anstanden sei.  Dieses  Bedenken  erledigt  aber  die  Auskunft  des 
Anonymus  4  (Coussemaker  Script.  I,  341):  ,Sine  litera  conjunguntur 
in  quantum  possunt  .  .  .  cum  litera  quandoque  sie  quandoque  non 
et  signant  longitudinem  vel  brevitatem  prout  aeeipiuntur  sub  mo- 
dis  praedictis',  d.  h.  Stimmen  ohne  Text  werden  soweit  möglich 
(d.  h.  soweit  nicht  Wiederholungen  desselben  Tones  innerhalb  des 
Fußes  die  Ligaturen  unmöglich  machen),  ligiert  notiert,  Stimmen 
mit  Text  manchmal  ebenso  oder  auch  nicht,  und  dann  (im  er- 
steren  Falle)  ergibt  sich  die  Wertgeltung  der  einzelnen  Noten  der 
Ligaturen  aus  dem  Modus.  Auch  berichtet  der  Anonymus  (S.  334), 
daß  für  die  Oberstimme  die  Notierung  ohne  Ligaturen  (disjunetim), 
für  die  Unterstimme  (besonders  für  den  Tenor)  dagegen  die  Notie- 
rung mit  Ligaturen  (conjunetim)  schon  seit  Perotinus  das  gewöhn- 
liche sei.  Das  bestätigen  die  Denkmäler  vollauf,  soweit  es  sich  um 
Stimmen  mit  Text  handelt;  aber  die  textlosen  Oberstimmen  des 
Organum  des  12.  Jahrhunderts  folgen  der  von  Garlandia  am  be- 
stimmtesten ausgesprochenen  Regel  (Coussemaker  Script.  I.  103): 
,Nunquam  debet  poni  (figura)  simplex  vel  non  ligata,  ubi  potest 
poni  ligata  vel  composita. ' 

Nachdem  wir  so  zunächst  den  Kreis  dessen  möglichst  eng  gezogen, 
was  von  den  Notierungen  dieser  Übergangszeit  als  wirkliche  Mensur, 
d.  h.  als  Ausprägung  des  Dauerwertes  der  Noten  durch  ihre  Gestalt  an- 
zusehen ist,  müssen  wir  dem  merkwürdigsten  Problem  näher  treten, 
welches  die  Notierung  der  ersten  Epoche  wirklicher  Mensur  bringt, 
nämlich  der  absoluten  Alleinherrschaft  des  dreizeitigen  (un- 
geraden) Taktes  für  etwa  ein  ganzes  Jahrhundert  (1200 — 1300). 
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Daß  dieselbe  mit  dem  Moment  eintritt,  wo  die  Mensuralnotierung 
feste  Gestalt  annimmt,  scheint  sicher;  diesem  Zeitpunkte  scheint 
aber  eine  Periode  vorangegangen  zu  sein,  in  welcher  die  Modi 
unter  Zugrundelegung  des  Verhältnisses  2  :  1  für  die  Unterscheidung 
der  Longa  und  Brevis  gelehrt  wurden.  Walter  Odington  (ca.  1 275; 
berichtet  bestimmt  (Coussemaker  Script.  I.  235):  ,  Longa  autem  apud 
priores  organistas  duo  tantum  habuit  tempora  sic[ut]  in  metris  (!), 
sed  postea  ad  perfectionem  ducta  ut  sit  trium  temporum  ad  simi- 
litudinem  beatissimae  trinitatis  (!)  .  .  .  Brevis  vero  apud  priores 
resoluta  est  in  duas  semibreves. '  Auch  die  Ausdrücke  longa  recta 
oder  longa  simplex  für  die  zweizeitige,  und  longa  ultra  mensuram 
oder  longa  obliqua  für  die  dreizeitige  Longa  in  der  Discantus  positio 
vulgaris,  bei  Garlandia  und  dem  Anonymus  4  u.  a.  deuten  auf  dieses 
Stadium  der  zweizeitigen  Messung  der  Longa.  Die  Modi  sind  daher 
zweifellos  ursprünglich  gemeint  gewesen   als: 

1.  Modus:      I  I    J  usw. 

2.  Modus:          J  J  usw. 
aber  3.  Modus:   J    Jj  |  J    j  J 
und  4.  Modus:   J    !  |  J  ,M  |  J 

so  daß  die  eigentliche  Neuerung  gegenüber  der  rhythmischen  Praxis, 
wie  ich  sie  dargestellt  habe,  in  der  bestimmten  Hervorhebung  der 
schweren  (akzentuierten)  Zeit  gegenüber  der  leichten  durch  eine 
Länge  bestand.  Daß  mit  dieser  Aufstellung  der  dreizeitigen 
Messung  für  die  beiden  wichtigsten  Versfüße,  den  Iambus  und 
Trochäus  sogleich  die  mystische  Beziehung  auf  die  göttliche  Trinität 
als  die  ,  summa  perfectio'  aufgebracht  wurde,  ist  im  Hinblick  auf 
den  Gesamt-Zeitgeist  nicht  eben  verwunderlich.  Geradezu  ein  Weg- 
wenden von  der  weltlichen  Musik,  eine  absichtliche  Gegensätzlich- 
keit wird  man  aber  in  dem  nun  schnell  erfolgenden  vollständigen 
Ausscheiden  des  geraden  Taktes  aus  der  Kunstlehre  des  4  3.  Jahr- 
hunderts sehen  müssen.  Damit  wurde  ein  Weg  betreten,  welcher 
die  Kunstmusik  von  der  Natur  weitab  führte  und  komplizierte  Bil- 
dungen erzeugte,  die  auch  die  Folgezeit  nach  Restituierung  des 
geraden  Taktes  lange  nicht  wieder  loswerden  konnte.  Das  erste 
auffallende  Ergebnis  war  die  Einzwängung  des  dritten  und  vierten 
Modus,  deren  Wesen  doch  zunächst  nur  in  der  Spaltung  der  leichten 
Zeit  bestand,  in  den  dreizeitigen  Takt  durch  Aufstellung  der  Lehre 
von  der  Alteration,  der  Doppeltmessung  der  zweiten  von  zwei 
zwischen  Longae  stehenden  Breves: 


IUI 

ass    0»  \     4      G 
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Johannes  de  Garlandia  (Coussemaker  Script.  I.  1  07  gibt  mit  seiner 
klaren  Lehre  von  den  auf  die  schwere  Zeit  erforderlichen  Konso- 
nanzen den  Schlüssel  für  das  Verständnis  der  Modi,  wie  sie  die 
Komponisten  des  13.  Jahrhunderts  ansahen.  Er  erkennt  noch  ganz 
deutlich,  daß  im  dritten  und  vierten  Modus  eigentlich  die  beiden 
Breves  zusammen  das  Tempus  pare,  die  leichte  (zweite)  Zeit  des 
Taktes  bilden  und  daher  weder  für  die  eine  noch  für  die  andere 
unbedingt  Konsonanz  zu  fordern  ist.  Schon  die  Discantus  positio 
vulgaris  (Coussemaker  I.  95)  sagt  aber  sehr  bestimmt:  ,Omnes  notae 
impares  (die  ersten  Zeiten  im  Takt,  die  schweren  Zeiten)  hae  quae 
consonant  melius  consonant  quae  vero  dissonant,  minus  (magis?)  disso- 
nant quam  pares.'  Garlandia  bestimmt  aber  sogar  die  schweren  Zeiten 
geradezu  an  dem  Eintritt  der  Konsonanzen  und  verrät  uns  damit 
die  essentielle  Identität  des  ersten  mit  dem  zweiten  und  des  dritten 
mit  dem  vierten  Modus  (1.  c.  S.  114):  ,Omne  id  quod  accidit  in 
aliquo  [modo]  secundum  virtutem  consonantiarum  dicitur  longum.' 
Jeden  Zweifel  daran,  daß  der  zweite  Modus  nicht  etwa  fortgesetzt 
als    I  II   usw.   gemeint  ist,   beseitigt  aber  der  Ausspruch 

Frankos  von  Paris  (Gerbert  Script.  III.  9):  ,Si  primus  modus  .  .  . 
pausam  habet  post  brevem  longam  imperfectam,  variatur  primus 
modus  in  secundum',  d.  h. 


II1       MI     IM 


^ 


1.  Modus.  2.  Modus. 

Der  dritte  und  vierte  Modus  aber  sind  nicht  als  fortgesetzter 
Wechsel  von  zweierlei  Taktfüllungen,  sondern  nach  Odington  (duo 
puncta  accipiantur  pro  unoi  gemeint  als: 

3/4  J.  #f>  J  |  J.  #h  J  usw.     und  #h  J  |  J.  #h  J  |  J. 

Die  Art  aber,  wie  alle  Modi  durch  die  Ligaturen  ausgedrückt 
werden  (s.  oben  S.  1 95),  verrät  das  deutliche  Bewußtsein  der  Zuge- 
hörigkeit der  Kürzen  zu  den  folgenden  Längen  (auftaktige  Motiv- 
bildung) und  unterscheidet  den  ersten  vom  zweiten  und  den  dritten 
vom  vierten  nur  durch  die  vorausgeschickte  Länge: 

i .  Modus 

3/4  TTTTTTTj  i  j  i'i  j 

'     fil     4    \    &     4    \    &     4    \    Ö     4    \    a 
NB.  i 


2.  Modus. 
3.  Modus 


3/4  J     /  J    I    J     4     J    I    J.    *      J    I    J.    4     J  I  J. 

NB.  I t-—^ 'J 

4.  Modus 
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Der  Eintönigkeit  der  fortgesetzten  Durchführung  eines  solchen 
Rhythmus  wird  durch  Pausen,  durch  Übergang  aus  einem  Modus 
in  einen  andern,  durch  Kombination  verschiedener  Modi  in  den  zu- 
gleich singenden  Stimmen  und  auch  durch  Ausschmücken  mit  Zier- 
noten begegnet,  was  alles  der  Anonymus  umständlich  auseinander- 
setzt. Von  großer  Bedeutung  sind  seine  Aufschlüsse  über  die  Ver- 
zierungen der  Modi  (a.  a.  0.  S.  336  De  minuitione  et  fractione 
modorum);  wir  erfahren  da,  daß  z.  B.  im  1.  Modus  nicht  nur  an 
die  Longa,  sondern  auch  an  die  Breves  ein  paar  Gurrentes  ange- 
hängt werden  können,  die  in  deren  Werte  einzurechnen  sind,  z.  B.: 


und  daß  solche  Verzierungen  sogar  auch  mit  Nota  quadrata  ge- 
schrieben ligiert  werden  können,  so  daß  Ligaturen  von  fünf  oder 
mehr  Noten  zum  Vorschein  kommen,  die  doch  zusammen  nicht 
mehr  gelten  als  die  dem  Modus  eignen  Ligaturenformen.  Auch  die 
Discantus  positio  vulgaris,  Anonymus  7  (Coussemaker  Script.  I.) 
und  Garlandia  bestätigen  diese  irregulären  Ligaturen,  deren  Auf- 
lösung nach  den  Prinzipien  der  späteren  i  frankonischen)  Lehre  na- 
türlich ganz  andere  Resultate  (mehr  Takte)  erzielt.  Goussemakers 
Ül  »ertragungen  von  Tonsätzen  aus  dieser  Zeit  (in  L'art  harmonique 
aux  XIIe  et  XIIP  siecles)  sind  ohne  Berücksichtigung  der  Lehre 
des  Anonymus  4  gemacht  und  darum  vielfach  stark  zu  beanstanden. 
Vgl.  Walter  Niemann  »Über  die  abweichende  Bedeutung  der 
Ligaturen  in  der  Mensuraltheorie  der  Zeit  vor  Johannes  de  Gar- 
landia« (1902),  wo  die  Theorie  des  Anonymus  ausführlich  dargestellt 
ist  und  auch  eine  Kritik  und  Verbesserung  einer  Coussemakerschen 
Übertragung  durchgeführt  wird. 

Man  kann  nicht  ohne  weiteres  sagen,  daß  die  Emanzipation  des 
musikalischen  Rhythmus  von  der  immanenten  Rhythmik  des  Textes 
durch  Einführung  von  Notenwertzeichen  sogleich  durchaus  einen 
Fortschritt  der  Kunst  bedeutete.  Daß  sie  aber  einen  solchen  an- 
bahnte, steht  natürlich  außer  Zweifel;  ja  man  wird  annehmen 
müssen,  daß  die  Männer,  welche  diese  Reform  vollzogen,  das  deut- 
liche Bewußtsein  hatten,  der  Kunst  ganz  neue  Wege  zu  öffnen. 
Den  Anstoß  zu  der  Reform  mögen  die  Bedürfnisse  der  Instrumen- 
talmusik gegeben  haben,  die  ja  mangels  eines  führenden  Text- 
rhythmus darauf  angewiesen  war,  Mittel  der  Fixierung  der  Rhyth- 
men zu  finden,  wenn  sie  von  der  freien  Improvisation  oder  der 
Festhaltung  einiger  konventionellen  rhythmischen  Typen,  wie  sie 
die    Tänze   erforderten,   zu   freieren  Gestaltungen   gelangen  wollte. 
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Das  ist  nicht  so  selbstverständlich,  wie  es  zunächst  scheint;  denn 
da  die  Tänze  im  Mittelalter  Tanzlieder  waren,  so  hatten  sie  eben 
eigentlich  doch  Texte.  Auch  das  Bedürfnis  der  zweierlei  Taktarten 
für  den  gegangenen  Reigen  im  geraden  und  den  gehüpften  Nach- 
tanz im  Tripeltakt  bedingten  nicht  so  ohne  weiteres  rhythmische 
Wertzeichen,  da  wir  noch  bis  stark  in  das  1 6.  ja  1 7.  Jahrhundert 
hinein  die  Praxis  verfolgen  können,  dieselben  Melodien  langsam  im 
geraden  Takt  als  Reigen  (Pavane)  und  sodann  schneller,  mit  Deh- 
nung der  schweren  Noten,  im  ungeraden  Takt  als  Nachtanz  (Galli- 
arde)  zu  spielen.  Trotzdem  muß  man  glauben,  daß  die  wachsende 
Technik  des  Spiels  besonders  der  Streichinstrumente,  aber  auch 
der  Orgel  mehr  und  mehr  auf  eine  rein  instrumentale  Erfindung 
und  Vermannichfaltigung  der  rhythmischen  Typen  hindrängte,  welche 
ohne  die  Reform  der  Notenschrift  nicht  darstellbar  war.  Nachdem 
aber  einmal  erst  das  neue  Prinzip  aufgestellt  worden,  konnte  es 
nicht  ausbleiben,  daß  auch  die  Vokalmusik  begierig  die  neuen 
Mittel  aufgriff  und  aus  denselben  ganz  neue  Wirkungen  zu  ziehen 
suchte.  Die  eigentliche  Polyphonie,  wie  sie  zuletzt  in  der  Kunst 
des  4  6.  Jahrhunderts  gipfelte,  nimmt  doch  erst  ihren  Ausgang  von 
den  Anfängen  der  wirklichen  Mensuralmusik.  Das  Organum  und 
der  Diskant  in  ihren  verschiedenen  Gestalten  sind  doch  schließ- 
lich nur  Umrankungen,  Verbrämungen  einer  einzigen  Melodie  (des 
Cantus  firmus)  mit  sekundärem  Beiwerk.  Erst  die  Möglichkeit, 
den  gleichzeitigen  Gang  mehrerer  Stimmen  durch  bestimmte  Noten- 
werte zu  regeln,  ohne  eine  von  der  andern  abhängig  zu  machen, 
gab  derjenigen  realen  Mehrstimmigkeit  die  Existenz,  welche  im 
engeren  Sinne  Polyphonie  genannt  werden  muß. 

Daß  die  ersten  Versuche  mit  den  neuen  Mitteln  steif  und  un- 
geschickt ausfielen  und  sich  mit  den  letzten  reichen  Leistungen  der 
alten  Kunstübung  nicht  messen  können,  ist  gewiß  begreiflich;  es 
trat  eben  das  Kindheitsalter  einer  neuen  Stilgattung  ein,  welche  ebenso 
wie  manche  späteren  neuen  Stilarten  (z.  B.  die  Instrumentalmusik 
zu  Anfang  des  1 7.  Jahrhunderts  und  der  galante  Stil  um  die  Mitte 
des  18.  Jahrhunderts)  erst  eine  Zeitlang  ringen  mußte,  der  neuen 
Mittel  Herr  zu  werden  und  sie  in  den  Dienst  vertieften  Ausdrucks 
zu  stellen.  Die  Anfänge  der  Mensuralmusik  haben  lange  damit  zu 
schaffen,  den  neuen  Apparat  im  Detail  leistungsfähig  zu  machen, 
und  die  Theorie  überwiegt  zunächst  über  die  Praxis.  Traktate 
über  Traktate  werden  geschrieben,  in  denen  ein  umständliches 
Regelwesen  für  die  Geltung  der  neuen  Notenzeichen  festgestellt 
wird.  Über  den  so  mit  einem  Male  in  den  Mittelpunkt  des  Inter- 
esses gerückten  Rhythmus  geraten  die  keimenden  harmonischen 
Begriffe  wieder  mehr  in  Vergessenheit.     Die  rhythmische  Verselb- 
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ständigung  der  Stimmen  gegeneinander  wird  ins  unglaubliche  ge- 
steigert, weit  über  das  Maß  des  uns  heute  Geläufigen  hinaus,  und 
es  mußte  einer  weiteren  neuen  Epoche  vorbehalten  bleiben,  der 
Kontrolle  der  einzelnen  Zusammenklänge  wieder  erhöhte  Aufmerk- 
samkeit zuzuwenden  und  damit  ein  Gegengewicht  gegen  das  Über- 
maß der  rhythmischen  Verselbständigung  zu  finden.  Ihren  Höhe- 
punkt erreicht  diese  in  den  drei-  und  vierstimmigen  Motets  des 
13.  Jahrhunderts,  in  denen  jede  Stimme  einen  eigenen  Text  hat 
und  sogar  nicht  selten  Texte  in  verschiedenen  Sprachen  gleichzeitig 
gesungen  werden,  deren  Verbindung  zu  höherer  Einheit  doch  noch 
recht  prekär  erscheint  und  eher  an  die  babylonische  Sprachenverwir- 
rung als  an  die  Gemeinverständlichkeit  aller  Sprachen  am  ersten 
Pfingsttase  gemahnt. 
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Nach  dem  Bericht  des  Historiographen  dieser  Periode,  des 
mehrgenannten  Anonymus  4  (1.  c.  S.  342)  sind  die  Schöpfer  der 
eigentlichen  Mensuralnotierung  die  Nachfolger  des  Perotinus  in  Paris : 
Robertos  de  Sabilone,  der  speziell  als  optimus  notator  bezeichnete 
Petrus  [de  Cruce],  Johannes  primarius  [de  Garlandia],  Franko  von 
Paris  und  Franko  von  Köln.  Die  von  demselben  Autor  an  anderer 
Stelle  (S.  344)  noch  ergänzend  genannten  Thomas  de  Sancto  Juliano, 
[Thomas]  Anglicus,  Theobaldus  Gallicus,  Simon  de  Sacalia,  Johannes 
de  Burgundia  scheinen  von  untergeordneterer  Bedeutung  gewesen  zu 
sein;  dagegen  dürfen  wir  noch  hinzufügen  den  ,quidam  Aristoteles', 
hinter  welchem  freilich  einer  der  Genannten  sich  bergen  kann.  Dem 
älteren  Franko  gebührt  das  Verdienst,  mancherlei  bei  seinen  Vor- 
gängern schwankende  Bestimmungen  endgültig  entschieden  und  für 
ein  Jahrhundert  die  Form  der  Lehre  in  den  Grundzügen  festgestellt 
zu  haben.  Als  spezielles  Verdienst  des  Petrus  de  Cruce,  eines 
Zeitgenossen  der  beiden  Franko,  hat  Johannes  Wolf  (Geschichte 
der  Mensuralnotation  von  1250—1460)  die  bestimmte  Regelung  der 
Geltung  der  Semibreven  nachgewiesen,  wo  ihrer  eine  größere  Zahl 
nacheinander  auftreten  (durch  trennende  Punkte).  Da  wir  hier 
nicht  auf  dieses  kleine  Detail  eingehen  können,  sei  nachdrücklichst 
auf  Wolfs  hochverdienstliches  Werk  hingewiesen.  Der  Kern  der 
Mensurallehre  Frankos,  welche  dauernd  den  Grundstock  auch  der 
Mensurallehre  der  Folgezeit  bildet,  läßt  sich  kurz  zusammenfassen 
in  die  folgenden  Sätze. 

Zur    bestimmten   Bezeichnung    der  Wertgeltung    der    einzelnen 
Töne  dienen  die  Zeichen: 
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■■  Maxima  (Duplex  longa)  =  2  Longae 

■  Longa  =  3  Breves 

■  Brevis  =  3  Semibreves 

Die  Maxima  ist  durchaus  ein  Ausnahmswert,  der  nur  in  den 
aus  dem  Choral  entnommenen  Tenören  öfter  vorkommt.  Die 
Zählzeit  der  frankonischen  Epoche  ist  die  Brevis  recta  =  y3 
Longa;  die  Longa  ist  der  höhere  Einheitswert  des  Taktes.  Was 
wir  jetzt  einen  Takt  nennen,  heißt  bei  Franko  ein  Perfectio. 
Folgen  einander  mehrere  Longae,  so  füllt  jede  einen  Takt  für  sich, 
repräsentiert  eine  Perfectio,  ist  perfekt.  Treten  aber  zwischen  die 
Longae  kürzere  Noten,  zunächst  also  Breves,  so  werden  dieselben 
in  bestimmten  Fällen  mit  den  Longae  zusammengerechnet,  imper- 
fizieren  daher  die  Longae.     Die  Regeln  sind 

1)  eine  Brevis  zwischen  zwei  Longae  imperfiziert  die  voraus- 
gehende Longa,  bildet  also  mit  dieser  zusammen  eine  Per- 


fectio, einen  Takt,  z.  B.: 


Ü?« 


II  |   =   8/4  |        I    |         |       I 

2)  soll  die  einzelne  Brevis  nicht  mit  der  vorausgehenden,  son- 
dern mit  der  folgenden  Longa  zu  einem  Takte  gehören,  so 
wird  sie  durch  einen  Punkt  (Punctum  divisionis)  von  der 
vorausgehenden  Longa  abgetrennt;  dieser  Punkt  hat  also 
in  dieser  Lehre  durchaus  nur  die  Bedeutung  unseres  Takt- 
strichs, wurde  auch  von  Franko  noch  als  kleiner  Strich  ge- 
zeichnet, während  ihn  Petrus  de  Cruce  als  Punkt  schrieb: 


■ 


I  =  V«  !       I    I       I    I       I 


3  zwei  Breves  zwischen  zwei  Longae  bilden  für  sich  eine  Per- 
fektion und  zwar  gilt  die  erste  eine  Zählzeit  und  die  zweite 
(Brevis  altera)  deren  zwei  (alteratur) : 


I     1  = 3M  III 


4)  steht  aber  zwischen  den  beiden  Breves  ein  Punctum  divisionis, 
so  wird  die  erste  mit  der  vorausgehenden,  die  zweite  mit 
der  folgenden  Longa  zu  einer  Perfection  verrechnet: 


■    ■.■■■       -,   ^    *  I  ß    p  I  P' 

!   =   3A  I         I  I        I    I 


5)  auch   drei   Breves   zwischen   Longae  bilden    eine  Perfection 
für  sich: 

■        ■■'■■■  o  P%\      P'\      ß        f        f      I      P"\ 

I    =    */4   |||  II 
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6)  doch  kann  durch  einen  Divisionspunkt  nach  der  ersten  oder 
zweiten  Brevis  die  Verrechnung  nach  den  Bestimmungen  3 
und  4  verlangt  werden: 


n  —  l-nr  nr 


11        '      ri   h       1 1    i   1 1    i   I 

7)  was  über  das  Verhältnis  der  Breves  zwischen  Longae  gesagt 
ist,  gilt  ebenso  für  Semibreves  zwischen  Breves ;  auch  können 
jederzeit  statt  einer  Brevis  zwischen  Longae  zwei  oder  drei 
Semibreven  erscheinen.     Das  ergibt  also  die  weiteren  Fälle: 

r ♦  i-%r Mir    v ♦  ♦  -=3/<r cirir 


♦      ♦      ■      ■   =    3/2   ?' 


USW. 


Da  aber  jederzeit  auch  eine  Longa  ganz  in  kürzere  Noten  werte 
aufgelöst  werden  kann,  so  werden  zur  schärferen  Unterscheidung 
der  verschiedenen  möglichen  Teilungen  auch  Divisionspunkte  zur 
Markierung  der  Grenzscheiden  der  Brevis  werte  angewandt,  eine 
Praxis,  die  besonders  Petrus  de  Cruce  vervollständigt  hat,  z.  B.: 

...♦♦•♦♦•♦♦♦  1  =  3/4f  f  |  p3f  M'  rr/ir 

Die  durch  die  eigentlichen  Mensuralisten  (wohl  seit  Robert  von 
Sabilon)  reformierten  Bestimmungen  für  die  Geltung  der  ligierten 
Noten,  die  aber  noch  bei  Garlandia  schwankend  sind  und  erst  durch 
Franko  endgültig  festgestellt  wurden,  fußten  durchaus  auf  den  zwei- 
tönigen  Normalformen  der  Ligaturen  der  Choralnotierung, 
gaben  aber  denselben  im  Hinblick  auf  die  alte  Tradition  der  mora 
ultimae  vocis,  d.  h.  der  geringen  Verzögerung  der  letzten  Note  den 
Sinn  von  kurz  lang: 

%   und   J,  beide  =  ■    ■, 

Sie  antiquieren  durchaus  den  Gebrauch,  durch  die  Notenzahl 
der  Ligaturen  den  Modus  kenntlich  zu  machen  (S.  195);  ein  solcher 
Gesichtspunkt  mußte  natürlich  aufgegeben  werden,  sobald  ein  für 
allemal    die   Notenform    eine    bestimmte   Geltung  normieren   sollte. 
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Man  griff  daher  zu  dem  Auskunftsmittel,  die  Form  der  ersten  und 
letzten  Note  zu  verändern,  wenn  sie  nicht  die  proprietas  der  Cho- 
ralnoten haben  sollte,  d.  h.  wenn  die  erste  nicht  kurz  oder  die 
letzte  nicht  lang  sein  sollte.  Die  ziemlich  komplizierte  Theorie  der 
Ligaturen  läßt  sich  möglichst  gedrängt  in  folgenden  Sätzen  dar- 
stellen : 

A.  Geltung  der  ersten  Note  der  Ligatur. 

a.  wenn  die  zweite  Note  tiefer  steht: 

1)  =  Brevis,  wenn  sie  links  eine  Gauda  (Stiel  links  nach 
unten)  hat  (cum  proprietate). 

2)  ==  Longa,  wenn  dieser  Stiel  fehlt  (sine  proprietate). 

b.  wenn  die  zweite  Note  höher  steht: 

1)  =  Brevis,  wenn  sie  keine  Cauda  hat  (cum  proprietate). 

2)  =  Longa,  wenn  sie  eine  Gauda  hat,  gleichviel  ob  rechts 
oder  links  (sine  proprietate). 

c.  hat  die  erste  Note  eine  Gauda  links  nach  oben  (opposita 
proprietas,,  so  gelten  die  beiden  ersten  Noten  als  Semi- 
breves. 

B.  Geltung  der  letzten  Note  der  Ligatur. 

a.  wenn  die  vorletzte  Note  tiefer  steht: 

\ )  ==  Longa,  wenn  sie  senkrecht  über  der  vorletzten  steht 

(cum  perfectione). 
2)  =  Brevis,  wenn  sie  rechts  neben   der  vorletzten  steht 

(sine  perfectione). 

b.  wenn  die  vorletzte  höher  steht: 

1)  =  Longa,  wenn  sie  als  quadratische  Note  geschrieben 
ist  (cum  perfectione). 

2)  =  Brevis,  wenn  sie  mit  der  vorletzten  in  einem  schrägen 
Zug  (Figura  obliqua)  vereinigt  ist  (sine  perfectione). 

C.    Geltung  der  Noten  der  Ligatur,  die  nicht  erste 
oder  letzte  sind. 

a.  omnis  media  brevis,  d.h.  jede  Note,  die  nicht  erste  oder 
letzte  der  Ligatur  ist,  gilt  als  Brevis,  ausgenommen 

b.  die  zweite  Note  einer  Ligatur  cum  opposita  proprietate,  die 
stets  (auch  wenn  die  Ligatur  nur  zwei  Noten  hat)  wie  die 
erste  Semibrevis  ist. 


44.   Die  Kunst  der  frankonischen  Epoche.  205 

D.    Ergänzende  Bestimmung  für  A — G. 

Der  Divisionspunkt  wird  auch  innerhalb  der  Ligatur  (rechts 
neben  der  Note)  vollständig  mit  demselben  Sinne  angewendet  wie 
bei  allein  stehenden  Longae,  Breves  und  Semibreves. 

Die  folgende  Übersicht  mag  die  Regeln  illustrieren: 
■B  =  ■    ■    "|   (Aal,  Ca,  Bai) 
%B  =  "i    "    a    (Aa2,  Ca,  Ba2) 


m  = 
■  ■ 

■    "     |   (Abi, 

Ca 

,  Bbl) 

-"  = 

1   '   '   (Ab«, 

Ca 

,  Bb2) 

(Bbl)  (Bb1) 

(Bai)  (Bai) 

♦ 

■   (Ac,  Cb) 

Lx     Lmm     \S  =  ♦   i 

iBb2)  (Ba2)  (Ba2) 

i    m 

(Ac,  Gb) 

^     ■ .  ■ 

♦    ■    ",   (Ac, 

Cb, 
s>     r 

Ca,  Aa1) 

Eine  Veränderung  erfuhren  die  Bestimmungen  von  Aal  und 
Aa2,  wenn  die  Schlußnote  plikiert  werden  sollte,  d.  h.  nach 
oben  oder  nach  unten  geschleift  (vgl.  das  S.  99  über  die  Plika  ge- 
sagte). Da  nämlich  die  Plica  descendens  bei  der  Form  J  und  gar  J 
nicht  gut  anzubringen  war  (das  Zeichen  der  Plica  ascendens  ist  eine 
Cauda  nach  oben,  das  der  Plica  descendens  eine  Gauda  nach  unten), 
so  wurde  bei  tieferer  vorletzten  die  plikierte  Schlußnote  als  Longa 
gezählt,  wenn  sie  als  quadratische  Note  rechts  neben  der  vorletzten 
stand,  und  wie  bei  Bb2  Figura  obliqua  angewandt,  wenn  die  pli- 
kierte letzte  Note  als  Brevis  gelten  sollte;  in  allen  anderen  Fällen 
war  die  Plika  ohne  Veränderung  anzubringen: 
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Das  sind  die  Mittel  der  Notierung,  auf  welche  die  Kunst  der  fran- 
konischen  Epoche  angewiesen  ist.  Derselben  sind  vor  allem  glatte 
Gänge  in  kurzen  gleichen  Noten  vollständig  versagt,  sofern  sie  nicht 
die  Gruppierung  zu  dreien  und  dreien  einhalten.  Die  gar  zu  häufig 
vorkommenden  alterierten  Breves  und  Semibreves  geben  dem  Ver- 
lauf der  Melodie  etwas  Stockendes  und  Holpriges.  Man  fragt  sich 
ernstlich,  ob  nicht  die  Praxis  wenigstens  diese  lästigen  letzten  Spitz- 
findigkeiten der  Theorie  ignoriert  und,  wo  z.  B.  zwei  Semibreven 
für  eine  Brevis  eintreten ,  doch  beide  einfach  als  Spaltwerte  glatt 
heruntergesungen  hat,  also  z.  B.  im  Diskant  De  ma  dame  vient 
von  Adams  de  la  Haie  dreistimmigem  Motet  über  ,Omnes£  (Cousse- 
maker,  Oeuvres  completes  S.  246): 


±*r 


£T 


De  ma        da- me  vient   li  dous  maus  que    je    trai 


«tau  t^^-ijjp^Ea 


£=Ä 


m 


einfach 


*3 


-& — i- 


Die  minutiöse  Einhaltung  der  Triolenbildung,  gar  mit  einer  Silbe 
auf  jeden  Ton,  würde  ja  nur  bei  sehr  langsamem  Vortrage  korrekt 
herausgebracht  werden  können,  der  die  Anmut  der  Komposition 
stark  beeinträchtigte.  Freilich  ist  ja  aber  mit  solcher  geringen  Ab- 
glättung rhythmischer  Widerhaarigkeiten  noch  nicht  viel  erreicht. 
Der  ganze  Stil  dieser  Kompositionen  ist  uns  doch  so  fremd  und  so 
weit  abliegend  von  unserer  heutigen  Art  zu  hören,  daß  es  immer 
noch  vor  allem  einer  vollständigen  Versetzung  auf  einen  ganz  an- 
deren Standpunkt  bedarf,  um  sich  mit  den  vielen  Leerheiten  der 
Harmonie,  den  zufälligen  Parallelführungen  in  Einklängen,  Quarten 
und  Quinten,  aber  auch  in  Sekunden,  einigermaßen  abzufinden,  von 
dem  Mangel  harmonischer  Entwicklung  ganz  zu  schweigen.  Man 
muß  sich  in  die  Rolle  eines  der  Sänger  dieser  mehrstimmigen  Sätze 
hineindenken  und  sich  an  der  Melodieführung  der  Einzelstimme 
freuen ,  die  anderen  Stimmen  aber  sekundär  als  mitlaufend  auf- 
fassen, wobei  nur  das  Zusammentreffen  in  Konsonanzen  auf  die 
Hauptzeiten  als  die  Einheit  der  Stimmen  repräsentierend  zu  Be- 
wußtsein kommt,  übrigens  aber  jede  Stimme  für  sich  gehört  sein 
will.  Diese  Art  zu  hören  bleibt  sogar  noch  für  das  ganze  14.  Jahr- 
hundert unerläßlich,  wenn  man  nicht  kurzen  Prozeß  machen  und 
die  mehrstimmige  Musik  dieser  ganzen  Jahrhunderte  bis  auf  ein 
paar   zufällig    nach    unserem   Geschmack    besser    geratene   Einzel- 
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leistungen   einfach   für  ungenießbar   erklären  will.    Wenn  ich  mir 
auch  versagen  muß,  hier  größere  Kompositionen  in  extenso  zu  re- 
produzieren,  so   erfordert   doch   die  Nutzbarmachung   meiner  Aus- 
führungen wenigstens  ein  paar  kurze  Proben  der  Kunst  dieser  Zeit. 
Als  erste  diene  der  Anfang  eines  dreistimmigen  Motet,  das  in  allen 
drei  Stimmen  französischen  gereimten  weltlichen  Text  hat,  nämlich 
das    als   No.  XXXVI   von   Coussemaker  in   L'art   harmonique  aux 
XIP  et  XIIIe   siecles   aus   der  Handschrift  H.  139   von  Montpellier 
pl.  314  in  Originalnotierung  ('S.  LXXI)  und  Übertragung  (S.  86)  mitge- 
teilte. Das  Stück  ist  besonders  dadurch  wertvoll,  daß  es  nicht  einen 
jener  öden  dem  Choral  entnommenen  Tenöre  von  wenigen  langen 
Noten    hat,    sondern    auch   als   Tenor   ein    hübsches    vollständiges 
Liebeslied,  so  daß  es  als  ein  prächtiger  Beleg   der  auf  die  Spitze 
getriebenen   Verselbständigung   der  Stimmen    dienen    kann.     Nach 
0.  von  Kollers  Untersuchungen  (»Der  Liederkodex  von  Montpellier«, 
Vierteljahrsschrift  für  Musikwissenschaft  IV  S.  1  ff.)  gehört  das  Stück 
in  die  Zeit  unmittelbar  vor  Franko  von  Paris.    Die  Faktur  unter- 
scheidet   sich  bezüglich    der   Harmonie   und   Stimmführung    kaum 
irgendwie  von  den  älteren  den  Stimmen  gleichzeitig  denselben  Text 
gebenden   mehrstimmigen   Tonsätzen;    aber    die   Emanzipation    der 
Stimmen  von  einem  gemeinsam  durch  den  Text  gegebenen  Rhythmus 
ist  radikal  durchgeführt.    Zwar  beginnen  die  Stimmen  gleichzeitig, 
aber   schon    die   ersten   Zeilenschlüsse   stehen  in  den  Stimmen   je 
einen   Takt  voneinander  ab.     Der   Diskant    bringt    nämlich    über- 
wiegend in  jeden  Takt  vier  Silben,  der  (nur  wenig  tiefer  als  der 
Diskant  liegende)  Kontratenor  drei  Silben  und    der    Tenor    zwei 
Silben;  da  aber  die  drei  Texte  auch  überhaupt  einander  nichts  angehen 
und   ganz  verschiedene  Strophenbildungen   und  Verslängen  haben, 
so  verschieben    sich  die  gliedernden  Pausen   der  Einzelstimmen  in 
der  mannichfachsten  Weise  gegeneinander,   fallen  wohl  einmal  zu- 
fällig in  zwei  Stimmen,  aber  während  des  ganzen  78  Takte  langen 
Stücks  nicht  ein  einziges  Mal  in  allen  drei  Stimmen  zusammen.    An 
Einklangs-,  Quinten-  und  auch  Sekundparallelen  ist   kein   Mangel; 
aber  jede  Stimme  ist  für  sich  ein  hübsches  Lied: 
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Die  Berichte  der  ältesten  Mensuralschriftsteller  über  die  ver- 
schiedenen Kompositionsformen  ihrer  Zeit  sind  mit  Vorsicht  auf- 
zunehmen, da  sie  offenbar  zum  Teil  unterschiedene  eigentliche 
Formen  mit  Setzmanieren  in  irreführender  Weise  koordinieren.  So 
sahen  wir  bereits,  daß  die  Copula  nicht  eine  Form  sondern  eine 
Manier  ist,  welche  in  Tonsätzen  verschiedener  Art  vor  Schlüssen 
zur  Anwendung  kommt  (Finalkadenz).    Ebenso  deuten  die  Termini 

Riemann,  Handb.  d.  Musikgesch.    I.  2.  14 
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Duplum,  Triplum,  Quadruplum  nicht  besondere  Formen  an, 
sondern  nur  die  Anzahl  (2,  3,  4)  der  beteiligten  Stimmen,  eigent- 
lich sogar  die  einzelnen  Stimmen  selbst  in  der  Reihenfolge  ihrer 
Ausarbeitung.  Denn  man  muß  durchaus  festhalten,  daß  abgesehen 
von  kanonisch  angelegten  Sätzen  (worüber  sogleich)  und  auch  ab- 
gesehen von  dem  dreistimmigen  Fauxbourdon,  dessen  Alter  nicht 
feststeht  (vgl.  S.  161),  die  Komponisten  des  12 — 13.  Jahrhunderts 
stets  vom  Tenor  als  erster  Stimme  ausgehen,  dem  sie  zunächst 
eine  höhere  gegenüberstellen,  den  Discantus.  Wird  noch  eine 
dritte  Stimme  hinzugefügt,  so  wird  die  Numerierung  schwankend, 
je  nachdem  es  sich  um  eine  nach  Bedarf  höher  oder  tiefer  gehende 
ergänzende  Stimme  oder  aber  um  eine  im  Prinzip  über  der  zweiten 
liegenden  Stimme  handelt;  ersteres  ist  die  französische  Art,  letzteres 
die  englische.  Der  aus  England  stammende  Garlandia  nennt  (Gousse- 
maker  Script.  I.  114)  das  Triplum  ausdrücklich  ,tertius  cantus,  ad- 
junctus  duobus'  und  versteht  unter  Triplum  stets  eine  über  den 
beiden  andern  Stimmen  liegende  Stimme  (eigentlicher  Treble  = 
Sopran),  und  unter  Discantus  die  zweite  Stimme,  die  also  zwischen 
dem  Tenor  und  Triplum  liegt;  Walter  Odington,  ebenfalls  ein  Eng- 
länder, nennt  die  zweite  Stimme  medius  cantus  und  fordert  im 
Motet  für  dieselbe  die  Durchführung  eines  der  Modi;  der  Anony- 
mus 1  bei  Coussemaker  I.  378  gebraucht  geradezu  den  Ausdruck 
motellus  (=  motetus)  für  diese  Stimme  selbst,  ebenso  der  noch 
gegen  Ende  des  13.  Jahrhunderts  zu  setzende  Johannes  de  Grocheo 
(Sammelb.  der  Intern.  MG.  I.  S.  108:  , Motetus  vero  est  cantus  ille 
qui  supra  tenorem  immediate  ordinatur  et  in  diapente  ut  pluri- 
mum  incipit'  (wie  bei  Odington).  Grocheo  braucht  übrigens  für 
.das  Motet  mit  mehrerlei  Texten  den  Ausdruck  Commotellus  und 
macht  darauf  aufmerksam,  daß  bei  ungleichen  Zeilenlängen  der 
Verse  der  den  verschiedenen  Stimmen  gegebenen  Dichtungen  (Dicta- 
mina)  eine  Ausgleichung  leicht  durch  vermehrte  Verwendung  von 
kurzen  Noten  zu  erzielen  sei  (1.  c.  HO:  ,Si  unum  [dictamen]  sillabis 
vel  dictionibus  alterum  excedat,  potes  unum  [Wolf:  eum]  per  ap- 
positionem  brevium  et  semibrevium  alteri  coaequare'). 

Fast  scheint  es  somit,  daß  auch  Motetus  (Motellus)  ursprünglich 
Name  einer  Stimme  ist  wie  Triplum  und  Quadruplum;  der  Ter- 
minus hat  aber  doch  in  sehr  bestimmter  Weise  den  Sinn  der 
Bezeichnung  einer  bestimmten  Kompositionsgattung  angenommen, 
während  Duplum,  Triplum  und  Quadruplum  nur  die  Stimmenzahl 
anzeigen  und  ohne  weiteren  Zusatz  als  Namen  von  Formen  nur  für 
das  ältere  Organum  angewandt  werden.  Ein  dreistimmiges  oder 
vierstimmiges  Motet  wird  wohl  gelegentlich  als  Conductus  bezeich- 
net aber  nicht  als  Triplum  oder  Quadruplum.     Der  durch  sein  ver- 
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nünftiges  Raisonnement  so  wichtige  Grocheo  belehrt  uns  auch,  daß 
die  Motets  nicht  zu  den  volksmäßigen  Gesängen  gehören  wie  die  (nur 
einstimmigen)  Cantilenae  (Chansons)  und  die  Tanzlieder  (Ductia,  Stan- 
tipes)  und  auch  der  Rondellus  (Radel),  sondern  nur  vor  gebildeten 
Kennern  zum  Vortrag  gelangen  (1.  c.  S.  \  06).  Dasselbe  sagt  er 
(S.  1 07)  auch  von  dem  Conductus,  einer  Kompositionsgattung, 
welche  nach  der  Beschreibung  der  Theoretiker  keinen  ,cantus 
prius  factus'  zugrunde  legt  (Franko  bei  Gerbert  Script.  III.  4  2)  son- 
dern in  allen  Stimmen  frei  erfunden  ist.  Die  Discantus  positio 
vulgaris  (Coussemaker  Script.  I.  96)  sagt  bestimmt  aus,  daß  sämt- 
liche Stimmen  denselben  Text  vortragen  (super  unum  metrum); 
der  Conductus  ist  daher  sicher  nichts  anderes  als  eine  die  letzte 
Ausbildung  des  alten  Organum  repräsentierende  frei  erfundene 
Setzweise,  welche  aber  eigentlich  die  Mensuralnotierung  gar  nicht 
nötig  hat,  weil  sie  eben  in  allen  Stimmen  denselben  durch  den 
Text  gebotenen  Rhythmus  einhält.  Das  bestätigen  vollauf  die  von 
Wooldridge  im  \.  Bd.  der  Oxford  history  gegebenen,  dem  Anti- 
phonarium  Medicaeum  entnommenen  Beispiele,  ganz  besonders  auch 
der  Conductus  quadruplex  ,Vetus  abit',  dessen  Übertragung  mit 
Anwendung  der  frankonischen  Mensuralprinzipien  daher  sicher 
das  Notenbild  mit  ganz  überflüssigem  Ballast  belastet.  Statt  wie 
Wooldridge  ^?.  lese  ich  glatte  Viertel: 
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Das  Stück  gehört  nicht   zu   den  erquicklichsten  Leistungen  der 
Zeit,  zeigt  aber  durchaus  die  uns  bekannte  Technik  des  Organum. 
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Wir  werden  uns  daher  nicht  wundern,  daß  Grocheo  über  den  Con- 
ductus aussagt  (Wolf  1.  c.  S.  107):  »Alius  autem  [cantus]  fundatur 
supra  cantum  cum  eo  compositum,  qui  solet  in  conviviis  et  festis 
coram  litteratis  et  divitibus  decantari  et  ex  his  nomen  trahens  ap- 
propriato  nomine  conductus  (Tafellied)  appellatur.  Gommuniter 
tarnen  loquentes  totum  hoc  Organum  dicunt.« 

Einer  Manier  begegnen  wir  dagegen  wieder  in  dem  von  den 
Autoren  mit  Organum,  Discantus,  Motetus,  Rondellus  usw.  koordi- 
niert genannten  und  beschriebenen  Hoketus  (Hoquetus,  Ochetus, 
Hoecitatio),  dem  wechselnden  Pausieren  zweier  Stimmen  in  kürze- 
stem Abstände  (Odington  1.  c. :  dum  unus  cantat  alter  tacet  et  e 
contrario  et  hujusmodi  cantus  truncatus  dicitur),  nach  der  Dar- 
stellung des  '} Aristoteles  (Coussemaker  Script.  I.  281)  z.  B.  mit 
Zuteilung  sämtlicher  ersten  Zeiten  des  Takts  (Longae)  an  die  eine 
und  sämtlicher  zweiten  Zeiten  (Breves)  an  die  andere  Stimme: 

1.  Stimme:  "    '      "    ' 

2.  Stimme:   I    ■      I    ■ 

Grocheo  nennt  die  zuerst  pausierende  Stimme  die  erste  (WTolf 
S.  109)  und  verlangt,  daß  man  für  einen  Hoquet  zuerst  eine  voll- 
ständige Melodie  (Cantilena)  komponiere  und  sodann  dieselbe  an 
die  beiden  Stimmen  verteile;  doch  gestattet  er  auch  ein  Hinüber- 
ragen der  Teile,  welche  die  eine  Stimme  erhält,  in  die  Zeit  der 
andern  Stimme,  wobei  die  überragenden  Zusätze  gleichsam  nicht 
gerechnet  werden  (1.  c.  S.  110:  Volens  autem  hoquetum  ex  duobus 
puta  primo  et  secundo  componere  debet  cantum  vel  cantilenam, 
supra  quod  fit  hoquetus,  partiri  et  unicuique  partem  distri- 
buere.  Et  potest  aliquantulum  rectus  cantus  exire  cum  decenti  ad- 
ditione,  nisi  quod  ejus  mensuram  non  observet).  ^Aristoteles  sagt 
ausdrücklich,  daß  dieses  Verteilen  eines  Gesangs  stets  nur  an  zwei 
Stimmen  geschieht  (sed  a  duobus  tantummodo  fit  truncatio  alter- 
nando)  und  Grocheo  macht  die  wichtige  ergänzende  Bemerkung, 
daß  aber  das  Stück  doch  mehr  als  zwei  Stimmen  beschäftigen 
könne,  damit  trotz  der  Pausen  eine  Harmonie  zustande  komme: 
licet  abscisio  vel  truncatio  sit  sufficiens  inter  duos  (so  Wolf 
statt  des  der  Erklärung  widersprechenden  quatuor),  possunt  tarnen 
esse  plures,  ut  cum  truncatione  'consonantia  sit  perfecta.  Grocheo 
scheint  aber  dem  Hoquetus  keinen  sonderlich  hohen  Wert  beizu- 
messen, wenigstens  ihn  nicht  für  passend  für  ernste,  gesetzte  Leute 
anzusehen;  denn  er  sagt,  wegen  seiner  Unruhe  und  Beweglichkeit 
liebe  ihn  das  Landvolk  und  die  Jugend  (coloneis  et  juvenibus  ap- 
petibilis  est  propter  sui  mobilitatem  et  velocitatem). 
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Schwerlich  sind  jemals  größere  Kompositionen  mit  durch- 
geführter Hoccitatio  komponiert  worden,  wenn  auch  Grocheo  einen 
Hoquetus  Ego  mundus  zitiert;  wohl  aber  nannte  man  wahrschein- 
lich Motets  und  Kondukten  Hoqueti,  wenn  sie  solche  zerhackte 
Partien  enthielten.  Coussemaker  mag  daher  wohl  mit  Recht  Nr.  24 
seiner  Auswahl  aus  dem  Kodex  von  Montpellier,  ein  echtes  drei- 
stimmiges Motet,  mit  ,Hoquetc  überschreiben,  da  dasselbe  in  der 
Mitte  mehrmals  (durch  5,  3  und  3  Takte)  hoccitiert: 


et    chan-te    -     rai     tous  les  jours  queje        viv-rai        ne 
par  tout  le    mont  es  -  pa-ni-e 


ipfppppppppip 


P^f 


t=f=f 


Wooldridge  gibt  (S.  253)  als  Beispiel  für  den  Hoquet  einen 
Conductus  duplex  aus  dem  Antiphonarium  Medicaeum,  der  mit 
Pausen  in  kurzen  Abständen  durchsetzte  Partien  mit  Note  gegen 
Note  gesetzten  eigentlich  für  den  Conductus  charakteristischen  wech- 
seln läßt  und  auch  mehrere  Copula-Schlüsse  (Organum  purum) 
enthält. 

Mit  seiner  Geringschätzung  des  Hoquetus  hat  aber  Grocheo  ganz 
bestimmt  unrecht.  Die  Beispielsammlung  von  J.  Wolfs  Geschichte 
der  Mensuralnotation  von  1250—1460  beweist,  daß  der  Hoquet 
noch  im  14.  Jahrhundert  geschätzt  wurde,  aber  freilich  ebenso- 
wenig wie  im  12.  Jahrhundert  für  ganze  ausgeführte  Tonsätze, 
sondern  vielmehr  hier  wie  dort  als  eine  vorübergehend  auftretende 
und  da  einen  eigenartigen  Reiz  entfaltende  Manier,  die  besonders 
in  den  Motets  von  Guillaume  Machault  eine  bedeutsame  Rolle  spielt. 
Ich  greife  ein  paar  beliebige  Stellen  heraus: 


No.  43,  e  -  spoir  d'a-voir         mer-ci   sans  re-fu-ser 

doubter  ce  -  1er  me   fönt 
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Noch  mehrmals  treten  in  demselben  Motet  derartige  Entrecou- 
pierungen  auf;  vgl.  aber  auch  noch  bei  Wolf  a.  a.  0.  No.  14,  15,  16 
(Motets  von  Machault),  17  (Kyrie  und  Christe  von  Machault),  23,  24, 
25  (Ballades  notees  von  Machault). 

Müssen  wir  somit  in  dem  Hoquet  ähnlich  wie  in  der  Copula 
doch  nicht  eigentlich  eine  Form  von  Tonstücken  sondern  vielmehr 
nur  eine  Setzmanier  erkennen,  die  in  mehrstimmigen  Werken  ver- 
schiedener Form  (Motet,  Conductus,  Ballade  u.  s.  f.)  auftreten 
kann,  so  steht  dagegen  im  Rondellus  des  13.  Jahrhunderts 
wirklich  eine  auf  eine  besondere  Satztechnik  gegründete  selb- 
ständige Form  vor  uns,  nämlich  die  erste  auf  Durchführung  des 
in  der  Folge  zu  so  großer  Bedeutung  gelangenden  Kunstmittels  der 
Imitation  beruhende,  die  Ursprungsform  des  Kanons  und  der  Fuge. 

In  der  Ars  cantus  mensurabilis  des  Franko  von  Paris  wird  der 
Rondellus  nur  genannt  aber  nicht  erklärt.  Eine  Erklärung  gibt  zuerst 
Walter  Odington  (Goussemaker  Script.  I.  245):  ,si  quod  unus  cantat, 
omnes  per  ordinem  recitent,  vocatur  hie  cantus  Rondellus  id  est 
rotabilis  vel  circumduetus  et  hoc  vel  cum  littera  vel  sine  littera'. 
Das  Beispiel,  welches  er  seinem  Texte  einfügt,  bringt  aber  gleich  zu 
Anfang  alle  drei  Stimmen  übereinander,  wie  bis  in  die  neueste  Zeit 
noch  die  englischen  Catches  notiert  werden,  so  daß  man  nur  aus 
dem  untergeschriebenen  Texte  der  letzten  Takte  schließen  kann, 
daß  doch  wohl  ein  Nacheinanderbeginnen  der  Stimmen  nach  je  vier 
Takten  gemeint  ist. 


44.   Die  Kunst  der  frankonischen  Epoche. 


215 


Hb    3 

1 

[e] 

1 

[o] 
pfr — 3 



a 

— ^ — 5 

li3l?    4  — 
a 

— e> 

[- 

F=t=l 

A  -  ve 

-t=? 

ma-ter 

* 

-r-f— 

ma-ter       Do-mi 


£3 


es 


A  -  ve        ma-ter     Do 
b 


ni 


3E 


fei 


äfc 


Do-mi  -  ni 


=4= 


#-*- 


*  Coussemaker  cZ  statt  e. 


Das  diesem  vorausgehende  gleichlange  Stück  ist  ebenso  angelegt, 
paßt  aber  trotz  der  Kustoden  insofern  nicht  vor  dasselbe,  als  es  mit 
demselben  nicht  einen  fortlaufenden  Kanon  ergibt,  sondern  vielmehr 
nach  zweimaligem  Austausch  der  Stimmen  den  Eintritt  neuer 
Melodieglieder  bedingt : 


a  b  c 
b  c  a 
c    a    b 


d    e    f 

e    f  d    usf. 
f    d    e 


Das  wäre  gewiß  an  sich  auch  eine  annehmbare  Form,  wenn 
nicht  ausdrücklich  gesagt  wäre:  »quod  unus  cantat  omnes  per  or- 
dinem  recitant«,  was  auch  ausschließt  anzunehmen,  daß  die  Ordnung 
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eingehalten  worden  wäre;  es  bliebe  als  letzte  Deutungsmöglichkeit 
nur  übrig,  nach  jedem  Anwachsen  auf  drei  Stimmen  wieder  das 
sukzessive  Aufhören  der  Stimme  anzunehmen: 


b    c 

d    e   f 
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cl   e   f 

Da  wir  aber  bereits  aus  der  Zeit  vor  Odington  den  auffallend 
gut  geratenen  Sommerkanon  des  Mönchs  von  Reading  besitzen 
(nach  Wooldridge  Oxford-History  I  um  1240  zu  datieren),  der  so- 
gar ein  Doppelkanon  für  vier  und  zwei  Stimmen  ist  (!),  mit  aus- 
drücklich bestimmtem  Anfangen  einer  einzigen  Stimme  mit  den  bei- 
den des  Pes  (Untersatz,  die  beiden  ebenfalls  einen  kurzen  Kanon 
unausgesetzt  repetierenden  Unterstimmen,  nach  Art  des  Motet- 
Tenors  über  ein  Choralmotiv),  so  werden  wir  doch  wohl  Odingtons 
Definition  entsprechend  verstehen  und  eine  schlechte  Überliefe- 
rung seines  Beispiels  annehmen  müssen,  wenn  wir  nicht  vorziehen, 
dem  Sommerkanon  eine  Ausnahmestellung  als  Unikum  in  der  Musik- 
geschichte zuzugestehen,  was  freilich  auch  nicht  von  der  Hand  zu 
weisen  ist.  Ein  sehr  schwerwiegendes  Zeugnis  für  das  hohe  Alter 
des  Kanons  gibt  jedenfalls  die  trotz  Rasuren  und  Korrekturen  auf 
dem  Faksimile  in  Early  english  harmony  pl.  23  noch  wohlerkenn- 
bare ursprüngliche  Gestalt  der  Notierung  des  Kanons,  welche  noch 
nicht  die  von  einem  späteren  Verbesserer  durchgeführten  franko- 
nischen  Wertzeichen  der  Mensuralnotierung  aufweist,  sondern  nur 
zwei  Notenwerte  ■  und  ♦  unterscheidet  und  natürlich  von  Tripel- 
geltung  und  Tripeltakt  nichts  weiß. 

Die  historische  Wichtigkeit  dieses  Dokuments  steigert  sich  noch 
dadurch,  daß  es  offenbar  auf  die  Setzmanier  des  Fauxbourdon  hin- 
weist (in  dem  Verhältnis  der  Hauptstimme  zu  dem  Pes  der  bei- 
den Bässe).  Ich  gebe  darum  das  Stück  vollständig  in  seiner  mit 
ziemlicher  Bestimmtheit  festgestellten  Ursprungsgestalt: 
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Die  Veränderungen  der  Melodieführüng,  welche  der  Verbesserer 
anzubringen  für  gut  befunden  hat  (vgl.  die  von  mir  beigeschrie- 
benen Tonbuchstaben),  sind  durchaus  nicht  alle  Verschönerungen; 
selbst  die  auf  die  Worte  ,murie  sing  cueu',  obgleich  sie  die  Melodie 
wirksam  in  das  hohe  f  führt,  bringt  doch  nur  eine  Vermehrung 
der  übrigens  dünn  gesäeten  Oktavenparallelen.  Auch  die  Durch- 
führung des  Tripeltakts  mit  seinem  ewigen  J  I  J  ist  doch  nur  für 
einen  Musiker  des  13.  Jahrhunderts  eine  Veredelung.  In  seiner 
Totalwirkung  ist  das  ganze  Stück  trotz  seiner  Beschränkung  auf 
den  taktweisen  Wechsel  zweier  Harmonien  (Tonika  und  Dominante) 
noch  heute  mit  Vergnügen  anzuhören,  und  wenn  diese  frühe  Zeit 
mehr  solcher  Rondelli  zuwege  gebracht  hat,  so  muß  man  wohl 
Respekt  vor  ihren  Leistungen  haben.  Die  ausführliche  Beischrift, 
welche  das  Stück  ausdrücklich  als  ,rota'  bezeichnet,  läßt  über  die 
Art  der  Ausführung  keinen  Zweifel:  ,Hanc  rotam  cantare  possunt 
quatuor  soeii.  A  paucioribus  autem  quam  atribus  vel  saltem  duobus 
non  debet  dici  praeter  eos  qui  dieunt  pedem.    Canitur  autem 
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sie:  tacentibus  ceteris  unus  inchoat  cum  his  qui  tenent  pedem, 
et  cum  venerit  ad  primam  notam  post  crucem  inchoat  alius  et  sie 
de  ceteris'  usw.  Johannes  de  Grocheo  rechnet  den  Rondellus  zur 
volksmäßigen  Musik,  und  gewiß  wird  jeder  dieser  Komposition 
echte  Volksmäßigkeit  zuerkennen,  da  die  überaus  ansprechende 
leicht  im  Gedächtnis  haftende  Melodie  unverändert  von  allen  vier 
Stimmen  gesungen  wird,  freilich  nicht  gleichzeitig,  aber  in  einem 
Abstände,  welcher  dem  rhythmischen  Gefühl  einen  bequemen  Halt 
gibt,  so  daß  es  sogar  als  möglich  erscheint,  den  Kanon  ohne 
vorherige  Kenntnis  der  Melodie  und  ohne  Vorlage  einer  Notierung 
derart  mit  verteilten  Rollen  in  Gesellschaft  zu  singen,  daß  immer 
je  zwei  Takte  von  einer  Stimme  vorgesungen  und  direkt  anschlie- 
ßend von  einer  andern  nachgesungen  werden  etwa  in  der  Ordnung, 
daß  immer  zwei  Sänger  sich  in  das  Nachsingen  der  nachfolgenden 
Stimme  derart  teilen,  daß  jede  zwei  Takte  lang  schweigt  und  durch 
Zuhören  das  Bruchstück  auffaßt,  das  sie  bringen  soll,  also  in  der 
folgenden  Ordnung  (a,  fe,  c,  d  usw.  bedeuten  Melodieglieder  von  2 
und  2  Takten): 


Vorsänger: 
(Melodie  vollständig) 

2.  Stimme 

geteilt 

auf  die  1.  Stimme  hörend 

und  ihr  nachsingend 


3.  Stimme 
geteilt 

auf  die  2.  Stimme  hörend 
und  ihr  nachsingend 

4.  Stimme 
geteilt 

auf  die  3.  Stimme  hörend 
und  ihr  nachsingend 


a 

hörend 


Ct      hörend 


hörend 
hörend 


b 
a 

hörend 
hörend 


d         e 

/         9 

h 

C        hörend 

e        hörend 

g 

hörend        d 

hörend        f 

hörend 

hörend        C 

hörend       e 

hörend 

Ö       hörend 

•    • 
•              • 

d        hörend 

y 

d       hörend 

C        hörend 

e 

usw. 


usw. 


hörend 


hörend 


(l 


hörend 


in  welchem  Falle  allerdings  einschließlich  des  zweistimmigen  Pes 
9  Sänger  erforderlich  sind.  Dieser  Hinweis  auf  die  Möglichkeit  im- 
provisierter Ausführung  mag  dazu  dienen,  es  glaubhaft  zu  machen, 
daß  Grocheo  mit  der  als  volksmäßig  bezeichneten,  Rotundellus  ge- 
nannten Gattung  von  Liedern  solche  Kanons  meint. 

Diese  kanonisch  angelegten  Rondelli  haben  nur  wenig  gemein  mit 
der  französischen  Dichtungsform  des  Rondeau,  wie  sie  uns  in  zahl- 
reichen mehrstimmigen  Kompositionen  des  13.  und  14.  Jahrhunderts 
entgegentritt,    die    ebenfalls    kurzweg    Rondeau    benannt    werden. 
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Das  Charakteristikum  der  Form  dieser  meist  kurzen  Gedichte  be- 
steht in  der  mehrmaligen  Wiederkehr  der  Anfangszeilen  (Refrain). 
Da  dem  gleichen  Texte  auch  die  gleiche  Melodie  entspricht,  so  ist 
diese  Art  des  Rondeau  das  Prototyp  der  späteren  Rondo  genann- 
ten Instrumentalform.  Rondeau  ist  eigentlich  ein  Gesang  zum 
Reigen,  der  Refrain  ist  als  von  allen  zusammen  gesungen  vorzu- 
stellen, die  eingeschalteten  sich  derselben  Reime  bedienenden  Teile 
sind  Soli  (Couplets)  und  vermutlich  nach  der  dem  Zeilenreim 
entsprechenden  Melodie  von  einer  der  drei  Einzelstimmen  zu  singen 
(oder  vielleicht  stets  nach  der  Melodie  des  Tenor?).  Dadurch 
würde  sich  erklären,  warum  von  den  Rondeaux  Adams  de  la  Haie, 
wie  auch  noch  Machaults  usw.  nur  der  Refrain  notiert  ist  und  der 
weitere  Text  folgt  ohne  Andeutung,  was  musikalisch  mit  ihm  an- 
zufangen ist.  Z.  B.  wird  von  Adam  de  la  Haies  Rondeau  Diex 
comment  porroie  (Coussemaker,  Oeuvres  completes  S.  226): 


I^^IPppEiEEgi 


ÜFj£=feiE£EE^ 


2£*£ 


Diex  co 


ment  por 
<s>—ß- 


roi 


r    i      tt- 


H^gSI 


Sans  che- 


t=$ 


U>] 


:=fc 


:CT£^q^-j 


^ 


^^EjEtEl 


£g:Ef£fe^gEJ 


li    du 


die  vor  der  dann  gleich  folgenden  ersten  Wiederholung  des  ganzen 
Refrains  eingeschaltete  Einzelzeile  vom  Tenor  allein  gesungen  wer- 
den und  zwar  nach  der  Melodie  des  ersten  (?)  oder  des  dritten  vier- 
taktigen  Gliedes,  welche  den  gleichen  Reim  haben,  einander  über- 
haupt sehr  ähnlich  sind : 
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gl     b? 

ai 

(^            1 

O. 

)*i 

f                1 

■_j-\     i        i 

1 

V 

J 

1 L 

Elle    est     simple  et         coi    -    e 

und  die  dann  folgende  vollständige  kleine  Strophe  von  drei  Zeilen 
nach  der  ganzen  Tenormelodie  des  Refrains  oder  aber  —  was 
leider  nicht  mehr  festzustellen  ist  —  vielleicht  nach  der  Melodie  der- 
jenigen Stimme,  welche  derselbe  Sänger  auch  im  Refrain  singt.  In 
dem  Rondeau  Fines  amouretes  ai  (das.  S.  211  und  Histoire  de  l'har- 
monie  pl.  XXXI)  ist  wohl  nur  darum  auch  das  ganze  erste  Couplet 
vollständig  mit  Musik  notiert,  weil  die  Coupletstrophen  (drei  iam- 
bische  Siebensilbler  und  ein  trochäischer  Siebensilbler)  länger  sind 
als  der  Refrain  (ein  trochäischer  Siebensilbler  und  ein  iambischer 
Achtsilbler),  so  daß  ohne  solche  Vorsicht  die  Art  der  Verwendung 
der  Refrainmelodie  für  die  Couplets  nicht  direkt  ersichtlich  wäre. 
Daß  aber  auch  das  Couplet  dreistimmig  notiert  ist,  läßt  wohl  darauf 
schließen,  daß  die  einzeln  Singenden  sich  nicht  auf  die  Tenor- 
melodie beschränkten  sondern  aus  den  drei  Stimmen  eine  wählten. 
Daß  aber  auch  in  diesem  Falle  die  Melodiebildung  des  Refrains 
derjenigen  des  Couplets  zugrunde  liegt,  ist  leicht  zu  erkennen;  doch 
beginnt  das  Couplet  mit  dem  zweimaligen  Vortrage  eines  neuen 
Melodieglieds  (c),  so  daß  ein  wirkliches  Zwischensätzchen  zu  sta- 
tuieren ist  (A — B — Ä).  Im  übrigen  wage  ich  für  den  mehrstim- 
migen Satz  Adams  keine  Lanze  zu  brechen;  derselbe  ist  nicht  zu 
vergleichen  mit  dem  des  Sommerkanons  und  steht  noch  recht  weit 
ab  von  einer  noch  heute  genießbaren  harmonischen  Musik  (die 
abweichenden  Lesarten  Coussemakers  in  den  Oeuvres  completes 
ändern  daran  nicht  viel): 


(Refrain.) 
a 


ts~± 


±=t 


±=t= 


-&. 


-•-+■ 


:± 


NB. 


m=£^ 


^m 


Fi  -  nes  a  -  mou  -  re  -  tes         ai      Dieu  si 
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\.  Couplet. 
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ve-rou-se-te  K'as    -    te  -  nir    ne    m'en       po  -  rai 

NB.  Diese  auffallende  Abweichung  im  Tenor  ist  offenbar  ein  Schreiber- 
versehen (Dittographie) ,  indem  -  der  Melodieteil  c  noch  ein  drittes  Mal  ge- 
geben wurde  (statt  a). 

Der  Satztechnik  nach  gehören  die  Rondeaux  dieser  Art  in  die 
Kategorie  der  Kondukte,  also  schließlich  zum  Organum.  Die  An- 
wendung der  Mensuralnotierung  trägt  in  ihnen  noch  keine  Früchte. 
Erfreulicher  sind  die  Leistungen  Adams  auf  dem  Gebiete  des  ein- 
stimmigen Liedes  (s.  unten  S.  253 — 55). 
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Im  großen  und  ganzen  sind  aber  überhaupt  die  Versuche  des 
1  3.  Jahrhunderts,  des  neuen  Kunstmittels  Herr  zu  werden  und  aus  der 
freien  Verfügung  über  den  musikalischen  Rhythmus  in  Unabhängig- 
keit von  dem  immanenten  Rhythmus  der  Texte  neue  Wirkungen 
zu  ziehen,  nur  von  geringem  Erfolge  gekrönt.  Es  ist  zu  bewun- 
dern, daß  die  Komponisten  darüber  den  Mut  nicht  verloren  son- 
dern unbeirrt  weiter  mit  dem  spröden  Material  rangen,  zufrieden, 
wenn  ihnen  gelegentlich  einmal  wie  zufällig  ein  paar  Takte  besser 
gerieten  und  künftige  reiche  Ernten  auf  dem  mühsam  urbar 
gemachten  Boden  ahnen  ließen.  Sehr  begreiflich  ist  aber  unter 
diesen  Umständen,  daß  gerade  in  der  Zeit  der  Entstehung  und 
ersten  Entwicklung  der  Mensuralmusik  die  Monodie  eine  reiche 
Pflege  erfuhr  sowrohl  auf  dem  Gebiete  der  kirchlichen  Komposition 
(Hymnen,  Sequenzen,  Leiche)  als  ganz  besonders  auch  dem  der 
weltlichen,  das  eine  hohe  Blüteperiode  gerade  im  12. — 13.  Jahr- 
hundert aufweist. 


XV.  Kapitel. 
Die  Troubadours  uud  Miuuesänger. 

§45.    Die  Melodienotierungen  der  mittelalterlichen  weltlichen 

Lieder. 

Bis  vor  nicht  gar  langer  Zeit  glaubten  die  Literaturhistoriker 
die  Melodien  der  Troubadour-  und  Minnesänger-Poesien  gänzlich 
ignorieren  zu  dürfen,  obgleich  dieselben  vielfach  in  zeitgenössischen 
Handschriften  überliefert  sind.  Fälle,  wie  die  Herausgabe  der  Melo- 
dien der  Jenaer  Minnesängerhandschrift  und  einer  Nitharthandschrift 
als  Anhang  im  4.  Bande  von  Fr.  H.  von  der  Hagen s  »Minnesänger« 
( 1 838 — 56),  oder  Fr.  Michels  »Chansons  du  Chatelain  de  Coucy« 
( 1 830  mit  versuchten  Übertragungen  der  Melodien  von  Fr.  M.  Perne) 
stehen  ganz  vereinzelt  da  und  auch  die  Musikhistoriker  haben  sich 
lange  begnügt,  in  allgemeinen  Geschichtswerken  ein  paar  Beleg- 
beispiele zu  geben,  sich  aber  im  übrigen  wenig  um  die  Melodien 
bekümmert.  Nur  der  von  stärkerem  historischen  Instinkt  getra- 
gene Delaborde  ist  auszunehmen,  der  mit  seiner  Faksimileausgabe 
der  Chansons  Raouls  de  Coucy  nach  den  Manuskripten  7222  und 
5198  der  Pariser  Nationalbibliothek  (Memoires  historiques  sur  Raoul 
de  Coucy  1781)  sogar  v.  d.  Hagen  um  ein  halbes  Jahrhundert  vor- 
anging. Gerade  diese  beiden  ersten  Faksimilierungen  von  Melodie- 
notierungen des  XIII.  Jahrhunderts  waren  aber  geeignet,  bezüglich 
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des  Systems,  nach  welchem  die  Aufzeichnung  der  Melodien  erfolgte, 
falsche  Ideen  zu  verbreiten.  Die  viereckigen  Notenformen  derselben 
wurden  in  der  Tat  in  Bausch  und  Bogen  für  Mensuralnotierungen 
erklärt  und  bereits  Pernes  Übertragungen  (1830)  setzen  den  vollen 
Apparat  der  Mensuralbestimmungen  der  frankonischen  Epoche  in 
Bewegung.  Wären  statt  dieser  mit  Nota  quadrata  aufgezeichneten 
beizeiten  Faksimilierungen  von  Beispielen  in  gotischen  Formen 
oder  gar  in  Form  zierlicher  Fliegenfüße  durch  Druck  bekannt  ge- 
worden, so  würde  vermutlich  früher  die  Erkenntnis  sich  durch- 
gerungen haben,  daß  diese  Notierungen  samt  und  sonders  mit  den- 
jenigen der  alten  kirchlichen  Gesänge  auf  einem  Boden  stehen  und 
die  Melodieführung  durch  auf  Linien  gesetzte  Neumen  bezeichnen, 
denen,  auch  wenn  sie  die  Form  der  Nota  quadrata  annehmen, 
keinerlei  mensurale  Bedeutung  innewohnt.  Obgleich  schon  der  vor- 
treffliche Aufsatz  von  E.Fischer  »Ober  die  Musik  der  Minnesänger« 
(bei  v.  d.  Hagen,  »Minnesänger«  4.  Bd.)  die  Wahrheit  ahnt  und  auf 
das  Metrum  der  Gedichte  als  bestimmenden  Faktor  für  die  Rhyth- 
mik der  Melodien  hinweist,  so  blieb  doch  die  alte  Ansicht  von  der 
mensuralen  Bedeutung  mindestens  der  mit  Nota  quadrata  notierten 
Melodien  in  der  Hauptsache  weiter  herrschend ;  nur  tauchte  neben 
ihr  (durch  Mißverständnis  einer  Äußerung  Fischers)  die  Idee  auf, 
daß  Gesängen  dieser  Art  ein  ähnlicher  formloser  Rhythmus  eigne, 
wie  man  ihn  seit  lange  dem  gregorianischen  Choral  zuzuschrei- 
ben gewohnt  war  (so  in  Ambros  Musikgeschichte  Bd.  II,  bei  R.  v. 
Liliencron  [»Musik«  in  Pauls  Grundriß  der  germanischen  Philologie 
Bd.  2  1893],  Jacobsthal  [Über  die  musikalische  Bildung  der  Meister- 
sänger 4  876],  Burdach  usw.).  Damit  war  freilich  das  Interesse  für 
die  Melodien  nicht  zu  steigern,  wenn  auch  wenigstens  Lilien- 
cron bereits  trotz  der  Verwandtschaft  mit  dem  Choral  doch  an 
eine  immanente  taktmäßige  Ordnung  denkt.  Das  von  Fall  zu  Fall 
schwankende  Verfahren  von  Fetis  (Histoire  generale  Bd.  5),  das 
gelegentlich  strengere,  in  andern  Fällen  freiere  Mensuralprinzipien 
anwendet,  um  ein  einigermaßen  befriedigendes  Resultat  zu  erzielen, 
fand  ebenfalls  Anhänger  (vgl.  meine  Studien  zur  Gesch.  d.  Noten- 
schrift 1878)  —  dergleichen  Ausflüchte  sind  nur  Anzeichen  des  sich 
regenden  schlechten  Gewissens,  daß  man  den  alten  Melodien  und 
vor  allem  den  Dichtungen,  zu  denen  sie  gehören,  unrecht  tun,  sie 
vergewaltigen  könnte. 

Ein  plötzlicher  Umschwung  erfolgte  durch  das  Erscheinen  von 
Paul  Runges  »Die  Sangesweisen  der  Colmarer  Handschrift  und  die 
Liederhandschrift  Donaueschingen«  (Ende  1896),  in  deren  Einleitung 
erstmalig  in  bestimmtester  Weise  für  diese  Literatur  jede  mensu- 
rale  Deutung   kurzweg    abgelehnt   und    die  Ableitung    eines    (takt- 

Eiemann,  Handb.  cl.  Musikgesch.    I.  2.  15 
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mäßigen)  Rhythmus  aus  dem  Metrum  des  Textes  kategorisch 
gefordert  wurde.  Zwar  erstand  in  der  gleichzeitigen  Veröffent- 
lichung der  »Mondsee-Wiener  Liederhandschrift«  durch  H.  Riet  seh 
und  F.  A.  Mayer  (1897)  der  mensuralen  Deutung  noch  einmal  ein 
fanatischer  Verteidiger  und  auch  Ed.  Bernoulli  (»Die  Choralnoten- 
schrift bei  Hymnen  und  Sequenzen«  1898)  verhält  sich  noch 
stark  lavierend  zwischen  den  beiden  älteren  Ansichten  mit  einiger 
Neigung  zur  Annahme  der  neu  aufgestellten.  Doch  wuchs  nun 
schnell  die  Zahl  der  Anhänger  der  neueren  Theorie,  besonders  durch 
das  kräftige  Eintreten  von  Franz  Saran  für  dieselbe  (vgl.  dessen 
Überblick  über  die  ganze  Entwicklung  der  Frage  in  seiner  mit 
G.  Holz  und  Ed.  Bernoulli  veranstalteten  Ausgabe  der  Jenaer  Lieder- 
handschrift 1901,  2.  Bd.  S.  91—100).  Schon  in  meiner,  aus  der 
Besprechung  der  Colmarer  Handschrift  herauswachsenden  Abhand- 
lung »Die  Melodik  der  Minnesänger«  (Musikalisches  Wochenblatt 
1897)  habe  ich  die  Konsequenzen  gezogen,  welche  sich  aus  der 
Ablehnung  mensuraler  Deutung  und  der  Verweisung  der  Rhythmik 
der  Melodien  auf  das  Metrum  des  Textes  ergeben.  Die  Tatsache, 
daß  man  noch  jahrhundertelang,  nachdem  in  den  verschiedenen 
Notenformen  der  Mensuralmusik  vollkommen  ausreichende  Mittel 
zur  bestimmten  graphischen  Festlegung  der  Notenwerte  gefunden 
waren,  doch  fortfuhr,  sich  der  Neumenschrift  auf  Linien  (Choral- 
notierung) für  neuerfundene  Lieder  zu  bedienen,  wäre  gänzlich 
unbegreiflich,  wenn  nicht  sehr  einfache  Prinzipien  Gemeingut  ge- 
wesen wären,  nach  denen  sich  der  Rhythmus  der  Melodien  von 
selbst  ergab,  wenn  nur  die  Unterbringung  etwaiger  Melismen  be- 
stimmt angedeutet  war,  wie  das  die  Neumenschrift  in  bequemster 
Weise  zu  leisten  befähigt  ist. 

Daß  das  dem  Gemeingefühl  selbstverständliche  vorausgesetzte 
sehr  einfache  Prinzip  kein  anderes  sein  kann  als  der  streng  symme- 
trische Aufbau  der  Rhythmen  nach  der  Taktordnung:  1-J-4-|-2  +  4, 
überhaupt  in  der  fortgesetzten  Zugrundelegung  der  Viertaktigkeit 
(ein  Takt  als  dem  Fuße  von  zwei  Silben  entsprechend  gerechnet), 
beweisen  ebenso  die  achtsilbigen  Verse  der  Ambrosianischen  Hymnen, 
wie  die  achtsilbigen  Maße  der  gereimten  Vulgärpoesien  besonders 
seit  dem  8.  Jahrhundert  und  ebenso  wieder  die  prävalierenden  Acht- 
silbler  in  den  Dichtungen  der  provenzalischen  Troubadours. 

Diese  Grundlage  kann  daher  unbedenklich  als  feststehend  an- 
genommen werden  und  Detailfragen  werden  nur  bezüglich  des  Ver- 
hältnisses von  Versformen  aufkommen,  deren  Länge  das  Grundmaß 
nicht  erreicht  oder  überschreitet.  Auch  in  dieser  Richtung  haben 
uns  unsere  vorausgehenden  Untersuchungen  bereits  ganz  bestimmte 
Wege  gewiesen;   die   Schwierigkeiten,   welche   wir  gegenüber    un- 
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metrischen  und  nicht  gereimten  Texten  überwinden  konnten,  kehren 
aber  auch  nicht  einmal  annähernd  wieder,  hier,  wo  wir  es  stets 
mit  bestimmt  rhythmisch  gemessenen  gereimten  Texten  zu  tun 
haben. 

Ehe  wir  die  sehr  einfache  Anwendung  der  neuen  Anschauungen 
an  einer  Anzahl  auserlesener  Beispiele  dieser  hochwertvollen  mittel- 
alterlichen Liedliteratur  zeigen,  ist  es  wohl  angebracht,  uns  wenig- 
stens kurz  zu  Bewußtsein  zu  bringen,  in  welchem  Maße  durch  die 
frühere  Leseweise  den  Dichtungen  Gewalt  angetan  wurde.  Das 
mag  an  der  Hand  von  Coussemakers  Ausgabe  der  Werke  Adams 
de  la  Haie  geschehen;  da  Coussemaker  außer  den  Übertragungen 
auch  die  originalen  Notierungen  mitteilt,  so  wird  eine  Klärung  der 
Frage,  wie  letztere  gelesen  werden  müssen,  zugleich  der  Ausgabe 
einen  neuen  Wert  verleihen. 

Ganz  allgemein  ist  zunächst  zu  konstatieren,  daß  zwischen  der 
schlichten  rhythmischen  Natur  der  Gedichte  Adams  und  den  Rhyth- 
men der  Melodien  in  Coussemakers  Übertragung  keinerlei  greifbare 
Korrespondenz  existiert.  Ungefähr  in  demselben  Maße  wie  in  den 
Gedichten  der  glatte  achtsilbige  Vers  dominiert,  dominiert  in  Cousse- 
makers Übertragungen  die  Fünftaktigkeit(l);  eine  Korrespondenz 
zwischen  Versfuß  und  Takt  ist  im  allgemeinen  nicht  zu  erkennen. 
Daß  z.  B.  die  23.  Chanson  Adams 

Dame,  vos  hom  vous  estrine      \       f  |  f     f  |  \       *  \\       \   \& 
D'une  nouvele  canchon.  T      T  |  T      T  |  T      T  |  b 

Or  verrai  ä  vostre  don  |       |    I  |       |    I  |       \    \  \  b 


Si  courtoisie  i  est  fine.  |       |    |  |       |    |  j       [  |  a 

Je  vous  aim  sans  traison  usw.  b 

A  tort  m'en  portes  cuerine,  a 

Car  con  plus  aves  fuison  b 

De  biaute  sans  traison  b 

Plus  fors  cuers  s'i  enrachine.  a 

soweit  die  Reime  zweisilbig  sind,  akatalektisch,  soweit  sie  einsilbig 
sind,  einfach  katalektisch  in  trochäischen  Tetrametern  verläuft, 
steht  zum  mindesten  für  jeden  Romanisten  und  Metriker  fest.  Daß 
Adam  der  Komponist  Adam  den  Dichter  so  weit  sollte  verleugnet 
haben,  daß  er  diesen  so  schlicht  verlaufenden  Versen  durch  fünf 
Strophen  die  schleppenden  Ketten  der  folgenden  Melodiemessung 
aufgebürdet  hätte,  ist  doch  wohl  mehr  als  unwahrscheinlich: 

4  5* 
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If-f      |   f    >  (5  Takte!) 


II  ll 

#        ff             .    (5?«  I  #  (ff         |      ff*  I  ^      > 

II          I  !  I  I  I        I   I  I  I  •  ■  * 

P        (5?             |    (ff  #    I  ff«                  i     &•  I  (»       > 

I    I  I       I  I                       II  I  I         * 

I  I  I      I    I  I  I        II  I  !      l 

fff                P    \    &  ^    I  ff'                :     ff*  I  ff      ) 

III  III                      i     I  I  I          ' 

r  r  r  i  r  r  r  i  r    i  r  *  i  ^  4  Takte!) 

*    ^      i  ^  ^      i  r  ^    i  p  >ii.i  /               \ 

i  i       1 1  i     I  i  «mn  ( »    •     »    ) 

i 


r   if    nr  nr    ir.K^^: 


Welchen  Sinn  hätte  eine  solche  doppelte  Rhythmisierung,  die  eine 
in  den  Worten,  die  andere  in  der  Melodie?  Oder  sollte  man  an- 
nehmen, Adam  hätte  zuerst  die  Melodie  erfunden  und  dann  für  diese 
die  Textstrophen  gedichtet?  Und  welcher  unglückliche  Einfall  konnte 
gerade  auf  diese  wiederholte  Fünftaktigkeit  leiten?  Manchmal  er- 
geben auch  die  acht  Silben  zufällig  für  Coussemaker  gerade  vier 
Takte ;  aber  die  Viertakter  stehen  dann  wie  verloren  zwischen  ganz 
anderen  Maßen,  so  in  der  32.  Chanson: 

De  euer  pensieu  et  desirrant      f  f  f  |  f*     \    \  f\    |  f  i  (4  Takte) 
Vient  qui  bouche  muet  a  parier  p  \       \\   \\    \\'  I  T"  I  I    i 

usw.  (6  Takte) 


statt  einfach  |    |  |     |    |  |     |    |  |     |       |   0) 

Was  nun  zunächst  die  mehr  als  achtsilbigen  Verse  angeht,  so 
hat  Coussemaker  ebenso  wie  Fetis  und  von  Neueren  besonders 
Aubry  bei  der  Mitteilung  von  mit  Melodien  versehenen  Gedichten 
der  Troubadours  augenscheinlich  nicht  bemerkt,  wie  häufig  die- 
selben durch  einen  Divisionsstrich  in  zwei  Teile  zerlegt  werden. 
Dem  Divisionsstriche  (der  im  allgemeinen  regelmäßig  bei  allen  Reim- 
stellen wiederkehrt,  doch  oft  fehlt)  suchen  sie  im  allgemeinen  durch 
eine  Pause  Rechnung  zu  tragen.  Sehr  häufig  sind  es  aber  gar 
nicht  Reime  sondern  eben  nur  Cäsurstellen,  an  denen  der  Strich 
auftritt,  z.  B.  in  Chanson  \  i : 

Oü  je  mon  euer   |  laissai  au  departir 
und:  Qui  ne  m'i  laist  |  de  chanter  plus  tenir 

auch  in  den  Jeux-partis  Nr.  1 2 : 

S'est  par  raison  |  et  par  honour  partie 
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Diese  Teilstriche  weisen  sehr  deutlich  darauf  hin,  daß  von 
Zehn-  und  Elfsilblern  sich  gewöhnlich  die  ersten  drei  oder  vier 
Silben  ablösen,  einen  Vers  für  sich  vorstellen.  Seltener  sind  die 
Fälle,  wo  die  letzten  drei  oder  vier  Silben  einen  Vers  für  sich 
bilden  wie  in  den  Pastourellen  (vgl.  G.  Schläger  »Über  Musik  und 
Strophenbau  der  französischen  Romanzen«  [1900]  S.  XXIV): 

La  belle  se  siet  au  piet  |  de  la  tour, 

Qui  pleure  et  sospire  et  maine  |  grant  dolour  etc. 

(s.  unten  S.  244)  und  noch  eklatanter  (Paris.  Bibl.  nat.  franc.  845): 


L'autrier  chevauchoie 

|  de  lez  Paris 

Trouvais  pastourele 

|  gardant  brebis 

Descendi  a  terre 

|  li  m'assis 

Et  ses  amoretes 

|  je  li  requis. 

Elle  me  dit  Beau  Sire  ]  par  Saint  Denis  etc. 

Eine  förmliche  Lektion  erteilen  aber  die  Teilstriche  in  der 
Estampida  von  Rambaut  de  Vaqueiras  (1189 — 1207),  welche  Aubry 
in  der  Revue  musicale  1904  mitgeteilt  hat  (s.  unten  S.  243),  da  sie 
in  derselben  sogar  den  Halbvers  nochmals  spalten. 

Stellen  wir  nun  einmal  kurz  zusammenfassend  auf,  wie  das 
jedesmalige  Metrum  zunächst  der  romanischen  Sprachen,  welche, 
abgesehen  vom  Reim,  keine  ein  für  allemal  Akzent  d.  h.  Lage 
auf  die  schwerere  Zeit  fordernden  Silben  kennen  und  niemals  Werte 
spalten,  sich  in  die  festliegenden  musikalischen  Grundlagen  von  8 
zwischen  leicht  und  schwer  wechselnden  Zeiten  einzufügen  hat,  so 
ist  zuerst  der  Reim  ins  Auge  zu  fassen,  der  stets  auf  die  relativ 
schwerste  Zeit  (*)  fällt,  also  in  den  voll  achtsilbigen  Maßen: 

Achtsilbler    iambisch:    J|  J    J|  J    J  |  J    J  |  J       (männl.  Reim) 
*  »         trochäisch:      J    J|  J    J  |  J    J  |  J    J  (weibl.  Reim) 

Bei   allen  weniger  als   achtsilbigen  Versen  wird  das  Me- 
trum durch  Dehnung  der  letzten  Silben  ausgefüllt: 

Siebensilbler  iambisch:     J  |  J    j  |  J     J  |   J        |  J    (männlich) 
»  »  trochäisch:        J    J  I  J     J  I  J     J  I  J    (weiDncn) 
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Sechssilbler     iambisch:     J  I  J    J  |  ^     J  I  J 


trochäisch:         J    J  I  J       ■ 


»  trochäisch: 

Viersilbler       iambisch: 
»         »  trochäisch : 


III       II 


* 
Dreisilbler       iambisch:     j  |  J       |  J 


»  trochäisch : 

Zweisilbler      iambisch: 
»  »  trochäisch : 


!     !    I 
ö»     i  ö* 


i 


* 

) 


Fünfsilbler      iambisch:  J  !  J 


#    «      #      «      ö 


IJ     I 


* 

I 

I 


J  (männlich) 

J  (weiblich) 

J  (weiblich) 

I  (männlich) 

|  J  (männlich) 

|    I  (weiblich) 

|  J  (weiblich) 

|    I  (männlich) 

I  J  (männlich) 

|    I  (weiblich) 


Trotz  dem  Admonter  Anonymus  (der  zunächst  lateinische  Ge- 
dichte im  Auge  hat),  müssen  wir  auch  mit  Versen  von  weniger 
als  vier  Silben  rechnen,  von  denen  sogar  die  zweisilbigen  noch  als 
iambisch  oder  trochäisch  qualifizierbar  sind,  je  nachdem  sie  männ- 
lich oder  weiblich  reimen. 

Für  die  mittelhochdeutschen,  bestimmt  Hebungen  und  Senkungen 
unterscheidenden  Verse  ist  die  Einteilung  im  allgemeinen  noch  ein- 
facher, weil  die  Unterbringung  der  vier  Hebungen  auf  die  vier  guten 
Zeiten  die  Grundlage  bildet,  Iamben  und  Trochäen  daher  nicht  vom 
Reime  aus  bestimmt  zu  werden  brauchen.  Überzählige  Senkungen 
sind  zwischen  zwei  Hebungen  zu  placieren  und  zwar  mit  Spaltung 
der  guten  Zeit 


(J 


n 

0   * 


I,  nicht 

0  ä 


j  n  i  j)- 


Fehlende  Senkungen  werden  durch  Verlängerung  der  vorausgehen- 
den Hebung  ersetzt 


(J  I  J    J 


I     I 

*     4 


J  J 


usf. 
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Diese  ganze  Theorie  der  Ableitung  des  Rhythmus  der  Melodien 
aus  dem  Text  ist  wie  gesagt  nicht  überliefert,  wird  aber  vielfach 
durch  in  der  Neumennotierung  auftretende  Dehnungszeichen  (Bivirga, 
Strophicus,  Repercussa)  bestätigt  und  auch  besonders  durch  die 
Distinktionsstriche  gestützt.  Der  eigentliche  Beweis  ihrer  Richtigkeit 
ist  aber  das  durchweg  befriedigende  Ergebnis  ihrer  Anwendung  bei 
der  Übertragung  der  alten  Notierungen  in  bestimmte  Notenwerte. 
Da  durch  das  leitende  Prinzip  selbst  jeder  Widerspruch  gegen  die 
rhythmische  Natur  der  Dichtung  ausgeschlossen  ist,  kann  allerdings 
nur  von  einem  befriedigenden  Ergebnis  der  Melodiegliederung  ge- 
sprochen werden;  fällt  diese  gut  motivisch,  thematisch  aus,  so 
steht  die  Richtigkeit  außer  Zweifel.  Das  ist  aber  in  einem  geradezu 
überraschendem  Maße  der  Fall,  mögen  wir  die  Beispiele  dem  4  1., 
I  2.  oder  einem  späteren  Jahrhundert  entnehmen.  Da  es  sich  hier 
darum  handelt,  einen  hochwertvollen  Schatz  alter  Melodien  durch 
veränderte  Betrachtungsweise  erst  eigentlich  zu  gewinnen,  so  bedarf 
diese  kurze  Erörterung  der  theoretischen  Grundlagen  wohl  nicht 
der  Entschuldigung.  Die  Einfachheit  und  Selbstverständlichkeit  der 
Anwendung  der  Methode  gibt  zugleich  die  Mittel  an  die  Hand,  nach 
Art  der  hier  mitgeteilten  Beispiele  alle  anderen  erhaltenen  Melodien 
zu  beurteilen  und  zu  rhythmisieren. 

Die  Berechtigung,  von  der  Deutung  der  Notierungen  der  Trouba- 
dour-, Trouvere-  und  Minnesängermelodien  in  mensuralem  Sinne 
abzusehen,  bedarf  keines  Beweises  in  allen  den  Fällen,  wo  Noten- 
formen angewendet  sind,  welche  die  Mensuralmusik  überhaupt  nicht 
kennt,  also  z.  B.  **  JT  ^  aber  auch  *  oder  *,  die  dem  ♦  der 
Mensuralmusik  ähnlich  sehen  aber  da  stets  nur  in  Gesellschaft  von 
■  und  ■  auftreten.  Aber  auch  wo  wirklich  alle  Formen  des  qua- 
dratisch notierten  Chorals  vorkommen  "■  ■  ^  P  ♦  p5  usw-  *st  die 
mensurale  Geltung  so  lange  abzulehnen,  als  nicht  bestimmt  unter- 
schiedene sekundär  abgeleitete  Formen  wie  "■  ■  P  u.  dgl.  zu  ge- 
nauerer Untersuchung  zwingen.  Bestimmt  auf  Mensuralmusik 
deuten  Pausen,  besonders  deutlich  unterschiedene  Pausen  verschie- 
dener   Länge    zrEr:  ■     Wo    diese  vorkommen,  wird   man  auch  in 

der  Zeit  um  1200  schließen  müssen,  daß  man  eine  Einzelstimme 
eines  mehrstimmigen  Tonsatzes  in  mensuraler  Notierung  vor  sich 
hat.  Die  wirklichen  Einzelmelodien  sind  wohl  bis  ins  15.  Jahr- 
hundert immer  choraliter  notiert  worden.  Man  vergleiche  (auch 
in  Coussemakers  Wiedergabe)  Adam  de  la  Haies  Notierungen  der 
Chansons  und  Jeux  partis  mit  denen  der  Motets,  so  wird  man 
schnell  den  Unterschied  erkennen. 
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§  46.    Wurzeln  der  Ritterpoesie  in  der  Volksmusik. 

In  der  ersten  Hälfte  des  Mittelalters  ist  die  Musikgeschichte  zu- 
gleich ein  Stück  Kirchengeschichte,  wenigstens  steht  alles,  was  uns 
von  musikalischen  Schöpfungen  berichtet  und  überliefert  ist,  durch- 
aus im  Dienste  der  Kirche  und  die  Komponisten  sind  Mönche  und 
Priester.  Von  der  musikalischen  Beschaffenheit  der  ja  bis  in  klassische 
Zeiten  zurück  (durch  Posidonius  bei  Athenäus  üb.  VI,  Diodorus  Siculus 
lib.  V  usw.)  bezeugten  Barden  der  Kelten  wissen  wir  ja  leider  gar 
nichts  Positives;  doch  berechtigt  ihre  in  das  frühe  Mittelalter 
zurückreichende  Organisation  und  schulmäßige  Ausbildung  (vgl. 
Jones,  Musical  and  poetical  relicks  of  the  Welsh  bards,  1808)  zu 
weitgehenden  Schlüssen.  Wir  wissen  aber,  daß  mit  der  Einführung 
des  Christentums  in  England  auch  das  Bardentum  seinen  Charakter 
verwandelte  und  daß  Barden  in  Menge  in  den  Dienst  der  Kirche 
traten,  wenn  sie  auch  darum  nicht  aufhörten,  den  Ruhm  der  Vor- 
fahren zu  künden  und  ihre  Balladen  wandernd  auf  den  Edelsitzen 
zum  Vortrag  zu  bringen.  Jedenfalls  steht  außer  Zweifel,  daß  der 
kirchliche  Gesang  ein  gar  nicht  hoch  genug  anzuschlagendes  Macht- 
mittel war,  mit  welchem  die  Kirche  die  Völker  bezwang.  Die  weihevolle 
Meßfeier  mit  ihrer  durchgeführten  musikalischen  Ausgestaltung,  die 
über  den  ganzen  Tag  und  die  ganze  Nacht  von  drei  zu  drei  Stun- 
den verteilten  Gesänge  der  Klosterbrüder  im  Stundenoffizium,  dazu 
die  zum  Gottesdienst  und  Gebet  rufenden  weithin  hallenden  Klänge 
der  Glocken  und  die  gewaltigen  Töne  der  Orgeln  haben  wohl  tat- 
sächlich nicht  nur  eine  mächtige  Hülfe  der  Kirche  bei  der  Ver- 
breitung der  christlichen  Kultur  bedeutet,  sondern  auch  alle  andere 
Musikübung  zeitweilig  stark  zurückgedrängt.  Wenn  auch  besonders 
die  volkstümlichen  Feste,  das  des  Frühlingsanfangs,  der  Ernte  und 
des  Sommer-  und  Wintersolstitiums  lange  Zeit  altüberkommene  Ge- 
sänge und  Gebräuche,  z.  B.  auch  Tänze,  bewahrt  haben,  an  denen 
die  Musik  wesentlichen  Anteil  hatte,  so  hat  es  doch  die  Kirche 
verstanden,  auch  diese  mehr  oder  minder  in  ihr  Bereich  zu  ziehen 
und  mit  kirchlichen  Festtagen  in  Konnex  zu  bringen. 

Daß  dennoch  die  volkstümliche  bodenständige  Musikübung  nicht 
gänzlich  abstarb,  versteht  sich  aber  von  selbst  und  wird  durch  die 
bis  ins  8.  Jahrhundert  zurückreichenden  Notizen  über  die  fahren- 
den Musikanten  bestätigt  (vgl.  Diez,  Poesie  der  Troubadours  S.  12  ff.). 
Dieses  lose  Volk,  das  heimats-  und  rechtlos  und  von  der  Kirche 
verfehmt  die  Lande  des  Kontinents  durchzog  und  erst  im  1 2.  oder 
13.  Jahrhundert  durch  Bildung  von  Gilden  und  Brüderschaften,  die 
freilich  seine  Freizügigkeit  stark  einschränkten,  auf  eine  Stufe  ge- 
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langte,  welche  sie  den  untersten  Stufen  des  wälischen  und  irischen 
Bardentums  zu  vergleichen  gestattet,  waren  die  eigentlichen  Re- 
präsentanten der  Volksmusik  zu  einer  Zeit,  wo  die  kirchliche 
Musik  gänzlich  die  Oberhand  hatte  und  die  des  Schreibens  allein 
kundigen  Kleriker  geflissentlich  in  ihren  Berichten  alles  unterdrück- 
ten, was  von  dieser  Volksmusik  eine  günstige  Meinung  verbreiten 
konnte  und  was  uns  heute  zu  kennen  so  wertvoll  und  wichtig 
wäre.  Daher  unsere  Armut  an  Nachrichten  über  die  weltliche 
Musik  des  frühen  Mittelalters.  Daß  freilich  diese  uns  selbst  un- 
bekannte weltliche  Musikübung  nicht  ohne  Einfluß  auf  die  mittel- 
alterliche geistliche  Liedkomposition  geblieben  ist,  steht  wohl  außer 
allem  Zweifel.  So  gut  noch  der  Sommerkanon  (1240)  neben  seinem 
weltlichen  Text  mit  einem  geistlichen  auf  uns  gekommen  ist,  der 
ganz  bestimmt  die  Komposition  nicht  erzeugt  hat,  mögen  wohl 
hinter  gar  manchem  erheblich  älteren  Hymnus  starke  Inspirationen 
von  seiten  der  weltlichen,  volkstümlichen  Musikübung  des  Volks- 
liedes und  -Tanzes  verborgen  sein,  die  sich  nicht  mehr  feststellen 
lassen.  Die  Kirche  hat  aber  schon  seit  frühen  Zeiten  durch  wenn 
auch  widerstrebende  und  oft  zurückgenommene  Zulassung  solcher 
Elemente  in  weiser  Voraussicht  sich  auch  einen  starken  Einfluß 
auf  dem  Gebiete  dieser  Seite  der  Kunstübung  gesichert  und  stär- 
keren Konflikten  rechtzeitig  vorgebeugt. 

Einen  Hauptbestandteil  der  weltlichen  Musik  bilden  die  Tanz- 
lieder, die  selbstverständlich  zu  allen  Zeiten  die  einfachsten  Typen 
rhythmischer  Gestaltung  gefordert  haben.  Vergleicht  man  die  ohne 
Texte  mehrstimmig  für  Instrumente  notierten  Tänze  des  16.  Jahr- 
hunderts (z.  B.  die  von  Attaignant  1529—30  und  von  P.  Phalese 
1583  herausgegebenen  Sammlungen)  mit  den  unter  den  Namen 
Pastourelle,  Estampida  usw.  auf  uns  gekommenen  Tanzliedern  der 
provenzalischen  Troubadours  oder  auch  mit  Nitharts  Dorfpoesien, 
so  wird  die  frappante  Übereinstimmung  der  ganzen  Art  der  Kon- 
zeption sich  als  ein  schwerwiegender  Beweisgrund  unserer  Deutung 
der  Rhythmik  der  Melodien  herausstellen.  Es  ist  ja  doch  auch  nur 
natürlich,  daß  das  auf  leichte  Faßbarkeit  angewiesene  Volkslied  zu 
allen  Zeiten  sich  der  einfachsten  rhythmischen  und  melodischen 
Typen  bedient.  Die  wandernden  Spielleute  trugen  zwar  neue  Tanz- 
liedermelodien nicht  nur  von  Ort  zu  Ort  sondern  auch  von  Land 
zu  Land,  so  daß  tatsächlich  ein  internationaler  Austausch  der 
Melodien  stattfand,  der  nur  anregend  und  befruchtend  wirken 
konnte,  z.  B.  zur  Dichtung  neuer  Texte  auf  die  von  auswärts  zu- 
gebrachten neuen  Melodien.  So  erzählt  die  Biographie  eines  der  älte- 
sten Troubadoure,  Rambaut  de  Vaqueiras  [1 180— 1207]  (Florenz, 
Bibl.  Laur.  Plut.  XLI  Nr.  42,  mitgeteilt  von  P.  Aubry  1904  in  der 
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Revue  musicale  »La  musique  de  danse  au  moyen  äge« ;  vgl.  Diez, 
Leben  und  Werke  der  Troubadours  S.  263  ff.),  wie  französische  Jong- 
leurs an  den  Hof  von  Montferrat  kamen  und  durch  Vortrag  einer 
neuen  Estampida  auf  ihren  Violen  (!)  allgemeine  Freude  erweckten. 
Nur  Rambaut,  der  ritterliche  Liebhaber  der  schönen  Beatrice,  der 
Schwester  des  Markgrafen,  war  trübe  gestimmt,  wurde  aber  durch 
Beatrice  aufgefordert,  ein  Lied  zu  singen  und  seine  Fröhlichkeit 
wiederzufinden.  So  kam  es,  daß  er  nach  der  Melodie  der  eben 
gehörten  Estampida  der  französischen  Jongleurs  das  reizende  Tanz- 
lied ,Kalenda  maya'  dichtete,  das  hier  als  erste  Probe  der  an  das 
volksmäßige  Tanzlied  anknüpfenden  Poesie  der  Troubadours  seine 
Stelle  finden  mag.  Aubry  teilt  die  Melodienotierung  im  Faksimile 
mit;  dieselbe  gibt  durch  Teilstriche  direkt  Anlaß  für  die  Zerlegung 
der  Melodie  in  die  übrigens  aber  schon  durch  die  Reime  deutlich 
erkennbaren  Glieder.  Da  die  Abstände  dieser  Teilstriche  in  der 
Weise  wechseln,  daß  sie  in  frappanter  Weise  den  motivischen  Bau 
der  Melodie  enthüllen ,  sogar  mit  Ignorierung  von  Binnenreimen 
(auzelh — ysnelh  und  bei — novelh),  so  mache  ich  dieselben  in  der 
hier  folgenden  Übertragung  durch   I   über  den  Noten  kenntlich: 


Estampida  von  Rambaut  de  Vaqueiras  (ca.  4195). 
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Das  ist  gewiß  ebensowohl  ein  echter  Tanz  wie  es  eine  muster- 
haft gegliederte  und  durch  die  flottere  Bewegung  des  Schlußteils 
wirksam  gesteigerte  Melodie  ist.  Das  Gedicht  aber  ist  ein  schöner 
Beleg  der  Reimkunst  der  provenzalischen  Dichter;  und  doch  wir- 
ken die  nur  dreisilbigen  kurzen  Reimzeilen  bei  aller  Kunst  geradezu 
volksmäßig,  nämlich  nach  Art  des  Refrains,  wie  ihn  andere  alte 
volksmäßige  Gesänge  in  Gestalt  von  in  allen  Strophen  gleichlautend 
wiederkehrenden  Exklamationen  ohne  wirklichen  Wortsinn  haben 
(Jauchzer,  Trällern,  Jodler),  z.  B.  das  berühmte  provenzalische  Tanz- 
lied A  l'entrada  del  tems  dar,  dessen  Verfasser  nicht  bekannt  ist, 
das  aber  nach  Versicherung  P.  Aubrys  (Revue  musicale  »La  chanson 
populaire  dans  les  textes  musicaux  du  inoyen  äge«)  so  ziemlich  in 
allen  provenzalischen  und  altfranzösischen  Liederbüchern  sich  findet, 
daher  als  ein  echtes  Volkslied  gelten  darf: 
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Die  Originalnotierung  im  Ghansonier  de  St.  Germain  [Paris,  Bibl. 
nat.  fonds  franc.  20050]  gerät  bei  I)  eine  Terz  und  bei  2)  gar  eine 
Quarte  tiefer,  was  bereits  Tiersot  korrigiert  hat  (Hist.  de  la  Chanson 
populaire  S.  42),  wenn  auch  etwas  willkürlich.  Das  gänzliche  Igno- 
rieren der  beiden  vielleicht  nachträglich  angebrachten  Schlüssel- 
wechsel ergibt  die  obige  Fassung.  Doch  ist  die  Fassung  des  Origi- 
nals nicht  durchaus  abzuweisen,   da  das  Heruntergehen  aus   Gdur 
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nach  Cdur  dem  Schlüsse  eine  stark  beruhigende  und  markiert  ab- 
schließende Gestalt  gibt  (schwierig  ist  zwar  dann  der  Wieder- 
anfang mit  der  großen  Septime  h\  vgl.  aber  weiter  unten  die 
ganz  ähnliche  Wendung  des  Schlusses  zur  Subdominante  in  der 
Melodie  der  Gesänge  von  Aucassin  und  Nicolette): 
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Aubry  ignoriert  den  ersten  Schlüsselwechsel  und  transponiert 
mit  Tiersot  von  *  ab  in  die  Oberquinte.  Verdorben  ist  auf  alle 
Fälle  etwas,  da  bei  ?  wohl  eine  Plika  ascendens  steht,  die  wegen 
des  Tritonus  h—f  sehr  sturen  würde.    Tiersot   schreibt   aber  gar: 
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was  gar  nicht  zu  verantworten  ist.  Beide  rhythmisieren  anfangs 
ebenso  wie  ich  oben,  geraten  aber  im  Abgesang  in  unnatürliche 
Bahnen,  die  den  Reiz  des  Stückes  zerstören. 

Eine  andere  volksmäßige  Wurzel  der  Troubadourgesänge  hat 
uns  die  in  den  Anfang  des  13.  Jahrhunderts  zu  setzende  mit  Ge- 
sängen durchsetzte  Erzählung  (Gante  -  fable)  von  Aucassin  [und 
Nicolette*)  bewahrt.  Diese  reizende  Liebesnovelle  enthält  21  Ge- 
sangsstücke, zwischen  welche  20  Prosateile  sich  einschalten,  indem 
durch  die  Aufschrift  ,Or  se  cante'  und  ,Or  se  dient  et  content  et 
fabloient'  die  Gesangs-  und  Sprechpartien  bestimmt  geschieden  wer- 
den. Trotz  ihrer  zum  Teil  erheblichen  Länge  (bis  zu  42  Zeilen) 
reichen  für  den  Gesangsvortrag  der  21  Gesänge  drei  Melodiezeilen 
aus.  Die  Lieder  sind  fast  durchweg  Teile  der  Erzählung,  also 
episch-lyrisch ;  eine  Ausnahme  macht  eigentlich  nur  Aucassins  Lied 


*)  Faksimile-Ausgabe   von  Bourdillon   (Oxford   1896).      Vgl.  auch  H.  Su- 
chiers  Textausgabe  (1 878)  und  H.  Brunners  Dissertation  (1880). 
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an  den  Abendstern,  das  rein  lyrisch  ist  aber  doch  musikalisch 
ebenso  behandelt  wird.  Die  Bestimmung  der  drei  immer  wieder 
notierten  Melodiezeilen  ist  augenscheinlich  die,  daß  die  erste  aus- 
schließlich als  Anfang  jedes  Gesangs  auftritt,  die  zweite  für  alle 
weiter  folgenden  Zeilen  unverändert  beibehalten  wird  und  nur  die 
letzte  Zeile  wieder  nach  der  ihr  beigeschriebenen  besonderen  Melo- 
die zu  singen  ist.  Nur  der  Schlußgesang  bringt  gleich  nach  der 
zweiten  Melodiezeile  nochmals  die  erste,  was  schwerlich  ein  Ver- 
sehen ist  sondern  hier  sozusagen  ein  zweimaliges  Anfangen  be- 
deutet und  dem  Stück  besonderen  Nachdruck  verleiht.  Das  Vers- 
maß sämtlicher  Gesänge  weist  durchweg  trochäische  (fallende) 
Siebensilbler  (mit  männlichem  Reim)  bzw.  in  wenigen  Fällen  volle 
Achtsilbler  (mit  weiblichem  Reim)  auf,  nur  die  Schlußzeile  hat 
stets  nur  fünf  (nicht  wie  Wolf,  Über  die  Lais  usw.  S.  26  angibt 
vier)  Silben  (mit  weiblicher  Endung).  Eine  Vergleichung  der 
Schlußzeilen  miteinander  macht  es  wahrscheinlich,  daß  dieselben 
nicht  iambisch,  sondern  unseren  bisherigen  Erfahrungen  ent- 
sprechend im  Banne  des  weitergehenden  trochäischen  Metrums  zu 
lesen  sind. 

Das   Lied  Aucassins   an  den  Abendstern  lautet   (nach   Suchiers 
Textausgabe  S.  30): 
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Die  einzige  Veränderung,  welche  diese  drei  Melodieglieder  er- 
leiden, ist  eine  in  zweien  der  Gesänge  (fol.  79a  und  79  c)  in  der 
Notierung  angezeigte  durch  die  weiblichen  Reime  der  Tiraden  be- 
dingte Tonrepetition  am  Schluß 
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ein  Umstand,  der  nur  unsere  Erfahrungen  bezüglich  der  Selbst- 
verständlichkeit kleiner  Abänderungen  der  Melodie  je  nach  der 
Textunterlage  bestätigt  und  dieselben  Tonwiederholungen  für  alle 
übrigen  Fälle  (70  d,  74  a,  71b,  71c)  zur  Gewißheit  macht. 

Diese  merkwürdige  Manier  des  Absingens  einer  größern  Zahl 
von  Textzeilen  nach  derselben  Melodie  erinnert  uns  zunächst  an 
die  Faktur  des  Tedeum  (S.  42  ff.),  bei  dem  aber  der  Wechsel  zwischen 
den  vier  Melodiezeilen  ein  häufigerer  ist;  immerhin  liegt  aber  viel- 
leicht im  Tedeum  der  Hinweis  auf  eine  sehj  alte  Herkunft  dieser 
Disposition  und  man  kann  sich  des  Gedankens  nicht  entschlagen,  daß 
wohl  das  Verfahren  der  antiken  Rhapsoden  beim  Gesangsvortrag  von 
epischen  Gesängen  ein  ähnliches  gewesen  mag  und  daß  auch  die 
keltischen  Barden  und  nordischen  Skalden  eine  ähnliche  Ökonomie 
in  der  musikalischen  Ausstattung  ihrer  Vorträge  zur  Geltung  ge- 
bracht haben  mögen.  Natürlich  ist  es  kein  Zufall,  wenn  uns  die- 
selbe Ökonomie  der  Melodiegestaltung  auch  in  einem  nordfranzösi- 
schen Tanzliedchen  und  zwar  einem  echten  Rondeau  begegnet,  das 
wohl  der  Gattung  entspricht,  welche  Johannes  de  Grocheo  als  in 
der  Normandie  üblichen  Festgesang  der  Burschen  und  Mädchen 
rühmt,  ich  meine  das  von  Sir  J.  Stainer  in  Early  Bodleian  Music 
(1901)  als  Nr.  9  mitgeteilte  Rondel  sangle  (v.  J.  1338): 
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En  -  si      va,  que    a-mours     de-main    a          son  comment, 

A     qui    que  soit  do-lours. 

En  -  si      va,  que    a-mours, 

As   mau-vais  est    Iangours,   nos  biens  mais    non  por  quant 

En  -  si      va,  que    a-mours     de-main    a           son  comment. 
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Das  klingt  ganz  so,  als  wäre  es  bedeutend  älter  als  1338,  dann 
natürlich  wohl  ohne  die  Tripelmessung,  einfach  als: 

*       m   \   ox  p       0   t   p  "  ß       ß   i   £?  '   ß       ß   \   ° 
I        I     I   i        I        IM        I        I     I  I        I        IM 

Daß  ein  solches  Absingen  langer  Reihen  von  Textzeilen  nach 
derselben  Melodie  etwas  Volkstümliches  werden  kann  und  es  wahr- 
scheinlich sehr  lange  Zeit  wirklich  gewesen  ist,  beweisen  die  von 
Paul  Runge  herausgegebenen  »Lieder  und  Melodien  der  Geißler 
des  Jahres  1349  nach  der  Aufzeichnung  (  Hugos  von  Reutlingen« 
(Leipzig,  Breitkopf  und  Härtel,  1900);  ein  —  aber  immerhin  viel- 
sagender —  Zufall  ist  es  wohl,  daß  die  erste  Melodiezeile  des 
dritten  der  Geißlerlieder  »Maria  unser  frowe«  der  zweiten  Melodie- 
zeile (der  fortgesetzt  zu  wiederholenden)  der  Gesänge  in  Aucassin 
und  Nicolette  auffällig  gleicht,  besonders  in  Zeilen  wie: 

*  *  '*  *  f  fr  r  it 


Züz  is  wart  sein  en  -  gel  gsant 
Do  daz  kind  -  li  wart  ge  -  born 
Sant     Jo  -  hans  der       tüft      in         do 

Daß  es  sich  für  die  alle  34  Tage  ihren  Personalbestand  wech- 
selnden nach  vielen  Tausenden  zählenden  Geißlerscharen  nur  um 
wirklich  volksmäßige  Gesänge,  wenn  auch  Bußgesänge,  handeln 
konnte,  liegt  auf  der  Hand.  Eigentliche  Lais  im  Sinn  der  diesen 
Namen  tragenden  alle  paar  Textzeilen  neue  Melodien  bringenden 
Gesänge,  die  sich  nach  Art  der  Tropen  und  Sequenzen  auch 
in  der  Dichtung  in  den  Vulgärsprachen  früh  entwickelten  (vgl. 
S.  126),  waren  diese  Geißlergesänge  zwar  nicht,  wie  die  Aufzeich- 
nungen Hugos  von  Reutlingen  beweisen;  dagegen  lebt  aber  in 
denselben  wahrscheinlich  noch  die  Form  der  durch  die  bretonischen 
Jongleurs  auf  dem  Kontinent  eingebürgerten  weiter  auf  uralte 
keltische  Traditionen  zurückweisenden  Lais  fort.  Diesbezüglich  muß 
auf  die  eingehenden  Untersuchungen  Ferdinand  Wolfs  (Über  die 
Lais,  Sequenzen  und  Leichen,  Heidelberg  1841)  verwiesen  werden, 
die  noch  nicht  überholt  sind.  Leider  sind  gerade  musikalische 
Überbleibsel  der  epischen  Lais  gar  nicht  nachweisbar  und  eben 
nur  Schlüsse  von  den  in  französischen  Nachdichtungen  eingefügten 
Gesangsstücken  aus  möglich,  die  aber  außer  dem  völlig  isolierten 
Beispiel  von  Aucassin  und  Nicolette  durchaus  liedartig,  rein 
lyrisch  sind,  wie  z.  B.  die  in  den  zu  Anfang  des  12.  Jahrhunderts 
bearbeiteten  Roman  Tristan  eingefügten,  welche  Wolf  im  Faksimile 
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mitteilt.  Natürlich  sind  A.  J.  Schmids  Übertragungen  nach  den 
Prinzipien  der  Mensuralnotierung  der  frankonischen  Epoche  nicht 
am  Platze.  Unsere  ja  nun  keiner  Erläuterung  mehr  bedürfende 
Leseweise  mit  Ableitung  des  Rhythmus  aus  dem  Text  ergibt  ^Yie- 
der  durchaus  befriedigende  Resultate  und  ein  durch  nichts  Neues 
überraschendes  Notenbild: 
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Das  durchkomponierte  Nr.  HI  ist  allerdings  schon  mehr  ein 
Descort  (Wolf  S.  136)  und  kann  nicht  mehr  als  volksmäßig  bezeichnet 
werden,  obgleich  die  ganze  Manier  in  den  einzelnen  Melodieteilen  die- 
selbe ist.  Diese  Verwandtschaft  der  Faktur  ist  aber  schließlich  der 
gesamten  Liedliteratur  eigen  und  nur  ein  schwer  definierbares  Etwas, 
nämlich  die  Wahrheit  und  Stärke  der  Empfindung  hebt  die  Werke  ge- 
nialer Meister  aus  dem  Gros  der  Mittelmäßigkeit  heraus.  Wahrschein- 
lich bringen  uns  die  in  nicht  unerheblicher  Zahl  meist  ohne  Namen 
ihrer  Dichter  in  den  Liederbüchern  des  13.  Jahrhunderts  erhaltenen 
altfranzösischen  Romanzen  dem  näher,  wie  wir  uns  etwa  die 
Faktur  der  bretonischen  erzählenden  Lais  vorzustellen  haben.  Die 
typischen  Anfänge  derselben  mit  einem  viersilbigen  Kurzvers,  der, 
obgleich  nicht  durch  Reime  abgeschieden,  doch  durch  seinen  Inhalt 
geradezu  wie  eine  lapidare  Überschrift  des  Ganzen  heraustritt,  gibt 
diesen  Gesängen  einen  eminent  volksmäßigen  Charakter  (ähnlich 
wie  den  Tanzliedern  und  Pastourellen  die  Refrains  und  Träller- 
silben), so  in  den  folgenden: 
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In  Nr.  i  (Belle  Doette)  beginnen  sogar  die  sechs  ersten  Strophen 
gleichmäßig  mit  Belle  Doette;  die  weiter  folgenden,  die  diesen 
Anfang  aufgeben,  sind  wohl  späterer  Zusatz.  Darauf  deutet  auch, 
daß  die  6.  Strophe  zuerst  den  Refrain  verdoppelt  (Por  vos  deven- 
rai  nonne  a  l'eglise  Saint  Paul),  wovon  die  Melodienotierung  der 
ersten  Strophen  nichts  weiß.  Alle  vier  Romanzen  haben  aber 
gleichmäßig  den  ausgedehnten  Refrain. 

Zur  Ergänzung  des  ungefähren  Bildes,  das  man  sich  von  den 
der  kunstmäßigen  provenzalischen  und  französischen  Poesie  vor- 
ausgehenden erzählenden  volksmäßigen  Lais  aus  diesen  Proben 
machen  kann,  diene  noch  ein  zu  Anfang  des  15.  Jahrhunderts 
notiertes  Lied  aus  der  Gegend  von  Namur  (Societe  archeologique 
de  Namour  VII,  186).  Dasselbe  zeigt  wieder  sehr  deutlich  die  auf- 
fällige Beschränkung  auf  sehr  wenige  Melodiezeilen,  die  je  nach  dem 
untergelegten  Texte  leicht  modifiziert  werden,  und  hat  zwar  keinen 
wirklichen  Refrain,  wohl  aber  ganz  refrainartige  Zusammendrän- 
gungen der  Pointen  in  die  silbenarmen  Vershälften,  die  hier  durch- 
weg die  schließenden  sind  (vgl.  die  dreistimmige  Bearbeitung  von 
Dufay  [Volksmelodie  im  Tenor]  bei  Stainer  »Dufay«  S.  122  ff.): 
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§  47.    Die  ritterlichen  provenzalischen  und  nordfranzösischen 
Dichterkomponisten. 

Die    merkwürdige    Erscheinung,    daß    im    11. — 13.   Jahrhun- 
dert   mit    einer    auffallenden   Plötzlichkeit  das   Rittertum  und   der 
höfische  Adel    zum   Repräsentanten    einer    hohen   Rlüte    der    lyri- 
schen   Poesie    wird    und    darum    auch    in    der    Musikgeschichte 
längere  Zeit  eine  hervorragende  Stellung  in  Anspruch  nimmt,    ist 
ihrer  Entstehung  nach  bisher  nicht  hinlänglich   geklärt.    Doch   ist 
auf  alle  Fälle  wohl   anzunehmen,    daß    die  Erziehung  der  jungen 
Adeligen  in  den   Klosterschulen   den  Aufschwung   der  Bildung  des 
Adels  vorbereitet  hat.     »Die  Roheit,  die  den  Adelsstand  bis  in  das 
1  I .  Jahrhundert  hinein  charakterisiert  hatte,  milderte  sich  allmäh- 
lich und  wich  einer  feineren  und   geistigeren  Lebensweise,  welche 
nunmehr  in  den  Schlössern   der  Fürsten   und  der  Edlen   zu  herr- 
schen begann.    Die  Geschichte  behauptet,   daß  diese  Verfeinerung, 
bekannt  unter  dem  Namen  Rittergeist,  um  die  Mitte  des  11.  Jahr- 
hunderts durch  einen  förmlichen  Orden  der  Ritterschaft  verbreitet 
und  alsdann  durch  die  Wirkungen  der  ersten  Kreuzfahrten  vollends 
ausgebildet   worden   sei«    (Fr.  Diez    »Die  Poesie  der  Troubadours« 
S.  1  4).   »Südfrankreich  war  es,  wo  sie  zuerst  zum  Vorschein  kamen  . . . 
dies  herrliche,  mit  allen  Reizen  eines  sonnigen  Himmels  ausgestattete 
Land,   welches  fast   sämtliche  europäischen  Provinzen   an  Bildung, 
Wohlstand  und  innerer  Befriedigung  übertraf,   war  die  Wiege  des 
Rittergeistes,   der    sich  daselbst  mehr   und   früher  als   anderwärts 
mit    Lebensgenuß,    Glanzsucht    und    Frauendienst    verband 
und   so    die  Bedingungen   der  Kunstpoesie   vereinigte.     Bald  nach 
dem   Anfange    der  Kreuzfahrten   war  der  Rittergeist  daselbst  zur 
vollen  Reife  gediehen«   (das.).     Wenn  auch   vielleicht  Diez,   befan- 
gen in    dem  Interesse  für  den  Gegenstand   seiner  Untersuchungen, 
übersieht,    daß    die  ritterliche  Poesie    und    auch   Einzelzüge   des 
Rittergeistes  starke  Wurzeln   in  der  bretonischen  und  altbritischen 
Literatur  haben  (Gralssage,  Artus'  Tafelrunde)  und  daß  der  ja  leider 
nur  auf  dem  Umwege  über  die  altfranzösischen  Prosabearbeitungen 
(Romane)    erweisliche  Einfluß   der  keltischen    erzählenden  Poesien 
auf    die   Anfänge    der    provenzalischen    ritterlichen  Dichtung   viel- 
leicht doch  ein  viel  größerer  gewesen  ist    so  steht  allerdings  fest, 
daß    die    geistige   Kultur    des   Rittertums    zuerst    auffällig   in    der 
Provence    hervortritt    und    zwar    seit    den    ersten    Dezennien    des 
12.  Jahrhunderts.    Immerhin  sei  aber  der  Nachricht  gedacht,    daß 
Robert  Herzog  der  Normandie  (der  Sohn  Wilhelms  des  Eroberers), 
nach   der   Rückkehr  vom    ersten   Kreuzzuge    1106   bis  zu   seinem 
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Tode  1134  Gefangener  seines  Bruders  König  Heinrichs  I.  aufschloß 
Cardiff,  den  Rang  eines  walisischen  Barden  erlangt  nahen  soll 
(Jones,  Welsh  bards  S.  15),  also  wohl  als  anglo-normannischer 
Dichterkomponist  gleichalterig  neben  dem  ersten  provenzalischen 
Graf  Guillaume  von  Poitiers  (1087 — 1127)  zu  nennen  wäre.  Übri- 
gens nimmt  die  Tradition  der  Troubadours  selbst  das  Heraus- 
wachsen der  ritterlichen  Poesie  aus  derjenigen  der  Jongleurs  an 
(vgl.  bei  Diez  a.  a.  0.  S.  1 8  das  Zeugnis  Guiraut  Riquiers,  das  ganz 
danach  klingt,  daß  die  eigenen  Erlebnisse  der  Kreuzritter  den 
ersten  Anstoß  gegeben  haben,  an  Stelle  der  durch  die  Jongleurs 
immer  weiter  gegebenen  antiken  und  frühmittelalterlichen  Helden- 
taten die  der  allerjüngsten  Vergangenheit  in  neuen  Liedern  zu  be- 
singen: Pueis  foron  trobador  Per  bos  faitz  recontar  Ghantan  e  per 
lauzar  Los  pros  et  enardis  En  bos  faitz  usw.).  Danach  würden 
die  Kreuzlieder,  sowohl  die  zur  Teilnahme  an  den  Kreuzzügen  auf- 
fordernden als  die  von  den  Taten  der  Kreuzfahrer  erzählenden,  so 
recht  eigentlich  den  Ursprung  der  Troubadourpoesie  bezeichnen, 
wenigstens  im  Unterschiede  von  der  älteren  Poesie  der  Jongleurs, 
deren  gesamtes  Repertoire  ja  von  den  ritterlichen  Dichtern  über- 
nommen wurde. 

Von  Anfang  an  erscheinen  übrigens  unter  den  Troubadours 
neben  Fürsten  und  Adligen  Bastarde  und  Niedriggeborene  als  völlig 
auf  gleicher  Rangstufe  stehende  Dichterkomponisten,  sofern  sie  nicht 
etwa  aus  der  Pflege  der  Kunst  ein  Gewerbe  machen,  in  welchem 
Falle  sie  Jongleurs  benannt  werden  wie  die  früheren  fahrenden 
Musikanten.  Diez  unterscheidet  (a.  a.  0.  S.  28)  1.  Troubadours, 
die  nicht  Jongleurs  waren  (unabhängige  Dichter),  2.  Troubadours 
und  Jongleurs  in  einer  Person  (Hofdichter)  und  3.  Jongleurs,  die 
nicht  zugleich  Troubadours  waren.  Zu  den  Hofdichtern  gehörten 
manche  dem  niederen  Adel  entstammende,  aber  auch  bürgerliche 
und  ganz  niedrig  geborene,  z.  B.  Guiraut  de  Borneil  und  Bernart 
de  Ventadour.  Einer  der  ältesten  und  interessantesten  Trouba- 
doure, Marcabrun,  dessen  Lebenszeit  Suchier  (Jahrb.  f.  rom.  und 
engl.  Lit.  XIV)  ganz  in  die  erste  Hälfte  des  12.  Jahrhunderts  setzt, 
war  ein  Findelkind.  Ein  Kreuzlied  Marcabruns,  das  P.  Aubry  aus 
der  Pariser  Handschrift  fonds  franc.  844  in  Faksimile  und  Über- 
tragung mitteilt  (Revue  musicale  1 904),  ist  nach  unseren  Prinzi- 
pien zu  lesen: 


Päx    in     nö-mi-ne     Dö-mi-ni!    Fetz  Marca  -  brus  los    motz     e'l  so. 
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Von  der  Gattung  de  plaintes  (planhs),  der  Klagen  über  den  Tod 
eines  Helden,  die  ebenso  wie  die  Kreuziieder  zu  dem  allgemeinen 
Bereich  der  Sirventes,  der  »Dienstlieder«,  gehören,  mag  uns  die 
Klage  um  den  Tod  des  Richard  Löwenherz  von  Gaucelm  Faidit 
(1190—1240)  einen  Begriff  geben  (aus  Bibl.  Vatic.  1659,  mitgeteilt 
von  Burney  Gen.  hist.  II.  242): 
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(7  Strophen,  Übersetzung  bei  Diez,  Leben  und  Werke  S.  367  f. 


Man  wird  freilich  in  der  musikalischen  Faktur  vergebens  nach 
stärkeren  Unterschieden  suchen,  welche  den  verschiedenen  Inhalten 
und  den  Formen  entsprächen,  welche  die  Literaturgeschichte  für 
die  Dichtungen  der  Troubadours  zu  statuiren  hat.  Der  Name  Vers 
im  Gegensatz  zu  Chanson  (Diez,  Poesie  der  Tr.  S.  89  ff.)  gilt  wohl 
dem  vollen  Normalvers,  dem  Achtsilbler  mit  männlichen  Reimen 
(iambisch)  oder  auch  mit  weiblichen  Reimen  (trochäisch),  der  in 
den  speziell  Vers  genannten  Gedichten  durchgeführt  ist,  aber  wie 
bereits  Aimeric  de  Peguilain  (1205—1270)  ausdrücklich  konstatiert, 
nicht  ausnahmslos.  Die  Chanson  ist  also  eine  kunstvollere,  Verse 
verschiedener  Länge  mischende  Form  und  daher  auch  später  ent- 
standen. Der  Biograph  Marcabruns  nennt  Giraut  de  Borneil  (1175 
bis  1220)  den  ersten  Dichter  von  Chansons.  Die  Ansicht  Diez', 
daß  der  achtsilbige  Normalvers  »die  Kindheit  der  Kunstpoesie 
bezeichne,  wo  sie  sich  kaum  von  der  Poesie  der  fahrenden  Volks- 
sänger getrennt  hatte«,  ist  in  dieser  Fassung  wohl  allerdings  nicht 
aufrecht  zu  erhalten;  richtiger  wird  man  wohl  sagen,  daß  die 
Kunstdichtung  der  Troubadours  davon  ihren  Ausgang  nahm,  das 
Normalmaß  des  vierhebigen  Verses  zunächst  stets  mit  8  Silben  voll- 
ständig auszufüllen,  während  die  Poesie  der  Fahrenden  in  bunter 
Mischung  Verse  verschiedener  Silbenzahl  brachte. ,  Das  zu  beweisen, 
genügt  schon  der  Hinweis  auf  die  Estampida  von  Vaqueiras.  Den 
Tanzliedern  waren  stärkere  Gliederungen,  wie  sie  Dehnungen  am 
Ende  der  weniger  als  achtsilbigen  Zeilen  bringen,  schlechterdings 
unentbehrlich.  Auch  die  kunstvolle  Durchführung  eines  und  des- 
selben Reimes  durch  längere  Strophen,  wie  sie  bei  den  ersten 
Troubadours  so  beliebt  ist,  hat  schwerlich  ihren  Ursprung  in  der 
volksmäßigen  Dichtung  sondern  ist  so  recht  eigentlich  das  Ergeb- 
nis einer  zur  Theorie  fortschreitenden  Kunstentwicklung. 
Volksmäßig  ist  das  Binden  einander  direkt   folgender  Zeilen  durch 
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Reim  (rimes  plates),  auch  die  aus  der  Einschaltung  eines  Refrains 
nach  jedem  Reimpaar  entstandene  Strophe  von  sechs  kurzen  Ver- 
sen mit  der  Reihenfolge  aabccb  (rimes  couees,  vgl.  Wolf,  Lais, 
Leiche  usw.  S.  31),  vielleicht  auch  der  durch  Binnenreime  direkt 
gereimter  Langzeilen  entstehende  Kreuzreim ;  doch  ist  zu  bemerken, 
daß  die  Admonter  anonymen  Regulae  de  rythmis  (vgl.  S.  4  90)  den 
Kreuzreim  noch  nicht  kennen,  wohl  aber  den  zurückschlagenden 
ab  b  a  (rithmus  orbiculatus).  Den  gekreuzten  Reim  finden  wir  aber 
bereits  bei  Marcabrun  in  einer  Form  durchgeführt,  die  ganz  be- 
stimmt nicht  volksmäßig  sondern  in  hohem  Grade  Erzeugnis  theo- 
retischer Poetik  ist,  nämlich  mit  Beibehaltung  derselben  Reime 
durch  sechs  achtzeilige  Strophen,  obgleich  sämtliche  Zeilen  acht- 
silbig  sind,  also  das  Gedicht  Anspruch  auf  den  Namen  Vers  hat. 
(Die  durchgeführten  Reime  sind:  -ur,  -im,  -i 
-or,  -ansa.) 
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Da  hier  die  Zeilen  mit  weiblichen  Reimen  (-ansa)  ebenfalls  acht- 
silbige  sind,  so  ist  wohl  ausgeschlossen,  die  beiden  Reimsilben  sich 
wie  in  dem  ersten  und  zweiten  der  Lais  aus  Tristan  (S.  239)  in 
eine  Zählzeit  teilen  zu  lassen,  vielmehr  liegt  offenbar  das  beabsich- 
tigte Umspringen  vom  iambischen  zum  trochäischen  Rhythmus  vor; 
das  Wiedereinlenken  zum  iambischen  Rhythmus  erfordert  dann 
aber  entweder  die  Unterbringung  einer  überschüssigen  Silbe  in  der 
hier  versuchten  Weise  (NB.)  oder  aber  die  Annahme  eines  Abbrechens 
des  Rhythmus  und  Wiedereinsetzen  mit  einem  überzähligen  Auftakt. 
Doch  ist  nicht  zu  vergessen,  daß  die  Troubadourgesänge  mit  einem 
Instrument  begleitet  wurden,  das  sicher  nach  jeder  Strophe  ein 
Zwischenspiel  einfügte. 

Das  Gesetz,  daß  aufeinander  gereimte  Zeilen  auf  ähn- 
liche melodische  Struktur  Anspruch  haben,  ist  von  den 
ersten  Troubadours  noch  nicht  erkannt.  Man  muß  sogar  anneh- 
men, daß  die  durch  dieselben  aufgebrachten  Reimkünsteleien, 
besonders  die  Häufungen  desselben  Reims,  etwaige  Ansätze  zu 
dieser  Erkenntnis,  auf  welche  bereits  die  volksmäßige  Poesie  hin- 
gedrängt hatte,  verdunkeln  mußten;  denn  natürlich  war  die  Be- 
schränkung auf  einen  Reim  für  die  ganze  Strophenmelodie  eher 
ein  Grund,  die  Melodieführung  durch  immer  neue  Wendungen  der 
sonst  drohenden  Monotonie  entgegenarbeiten  zu  lassen.  Doch  wird 
man  in  dem  folgenden  »Vers«  Marcabruns  (trotz  der  nur  drei- 
silbigen Refrainzeile  ,escoutatz'  und  der  durch  alle  Strophen  auf 
sie  gereimten  nur  siebensilbigen  Schlußzeile  nennt  er  selbst  das  Ge- 
dicht so)  die  Genialität  nicht  verkennen,  wie  er  beide  Forderungen 
miteinander  zu  vereinbaren  verstanden  hat: 


(Paris  Bibl.  nat.  fonds  frane.  22543.) 
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Hier  ist  tatsächlich  das  Kunstmittel  der  Imitation,  sogar  der- 
jenigen in  der  Inversion,  mit  echtem  künstlerischen  Instinkt  zur 
Geltung  gebracht. 

Ein  bedeutender  Fortschritt  zur  Erkenntnis  der  Bedeutung  des 
(wechselnden)  Reims  für  die  melodische  Struktur  der  Gesänge  be- 
deutet das  Aufkommen  der  Form,  welche  an  den  Anfang  der 
Strophe  zwei  kreuzweise  reimende  Zeilenpaare  stellt,  die  nach 
derselben  Melodie  gesungen  werden,  also  die  Auffindung  des  Prin- 
zips, das  lange  für  die  Kunstdichtung  des  Liedes  leitende  Bedeu- 
tung behielt,  zwei  gleichgebauten  »Stollen«  einen  anders  gebauten 
»Abgesang«  nachzuschicken.  Wieweit  diese  Form  ein  Wieder- 
zurückgreifen auf  bereits  vor  dem  Aufblühen  der  Troubadourpoesie 
den  volkstümlichen  Liedern  geläufige  Bildungen  bedeutet,  läßt  sich 
schwerlich  mehr  feststellen;  doch  mögen  vielleicht  die  nach  der- 
selben Melodie  zu  singenden  Halbstrophen  der  aus  den  Sequenzen 
hervorgegangenen  Leiche  und  Descorts  die  Form  mit  haben  finden 
helfen.  Beispiele,  wie  die  folgenden,  die  im  Abgesange  unter 
ganz  analogen  Verhältnissen  die  Reimzeilen  melodisch  nicht  in 
Beziehung  zueinander  setzen,  beweisen  aber,  daß  die  Erkenntnis 
des  Prinzips  noch  nicht  zu  voller  Klarheit  entwickelt  ist.  Beide 
Lieder  sind  bereits  von  Fetis  (Hist.  gen.  5.  Bd.  S.  12  und  14)  in 
Faksimilierung  und  Übertragung  mitgeteilt.  Ein  Vergleich  unserer 
Übertragung  mit  derjenigen  von  Fetis  wird  aber  geeignet  sein,  zu 
beweisen,  daß  wir  bezüglich  der  Rhythmik  der  Melodien  doch  ein 
Stück  weiter  gekommen  sind.  Es  wäre  Raumvergeudung,  die  der 
Schönheit  der  Gedichte  ins  Gesicht  schlagende  Verzerrung  der 
rhythmischen  Verhältnisse,  welche  kaum  einmal  wie  durch  Zufall 
den  Reim  auf  eine  schlußkräftige  Zeit  bringt,  hier  abzudrucken. 
Wenn  auch  in  der  Übertragung  nach  unsern  Prinzipien  wie  gesagt 
nicht  alles  so  wird,  daß  es  den  höchsten  ästhetischen  Anforderungen 
einer  geläuterten  Kunstlehre  entspricht,  so  wollen  wir  doch  nicht 
vergessen,  daß  wir  es  mit  einer  neu  aufblühenden  Kunst  zu  tun 
haben,  die  noch  vieles  zu  finden  hat.  Beide  Beispiele  sind  Chan- 
sons, da  sie  den  Zehn  silbler  durchführen;  in  beiden  sind  aber  die 
Vier  silbler  in  der  Originalnotierung  durchweg  durch  Teilstriche 
von  den  Sechssilblern  abgetrennt,  so  daß  über  die  Korrektheit  der 
rhythmischen  Deutung  wohl  kaum  ein  Zweifel  möglich  ist: 

Chanson  von  Pons  de  Gapdeuil  (1180—1225). 
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Noch  bei  dem  in  der  zweiten  Hälfte  des  13.  Jahrhunderts 
lebenden  Adam  de  la  Haie  (1240 — 87)  stoßen  wir  vereinzelt  zu 
Anfang  der  Strophen  auf  den  direkten  Widerspruch  zwischen  ge- 
reimten und  melodisch  gleich  gebildeten  Zeilen: 

Coussemaker,  Oeuvres  S.  39.     Chanson  X. 
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Doch  ist  das  ein  ganz  besonderer  Ausnahmefall,  da  Adam  sonst 
den  Reim  respektiert  und  sogar  bei  der  Reimstellung  a  b  b  a  die 
Korrespondenz  zwischen  Reimzeile  und  Melodiephrase  zu  wahren 
weiß : 

Coussemaker,  Oeuvres  S.  81   Chanson  XXI. 
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Die  Schätze  der  Melodien  der  provenzalischen  Troubadours  und 
französischen  Trouveres  sind  bis  jetzt  erst  zum  kleinsten  Teile  ge- 
hoben, da  leider  die  Mehrzahl  der  veröffentlichten  Sammlungen  der 
Poesien  derselben  die  Musik  unberücksichtigt  läßt,  obgleich  zahl- 
reiche Handschriften  dieselbe  bewahrt  haben.  Daß  diese  Vernach- 
lässigung der  Musik  in  Zukunft  nicht  mehr  zu  beklagen  sein  wird, 
kann  schon  jetzt  bestimmt  vorausgesetzt  werden,  da  sich  die  Faksi- 
mile-Ausgaben erfreulich  mehren  und  die  Zahl  der  sich  diesem 
Gebiete  zuwendenden  Musikhistoriker  stetig  wächst,  wenn  auch  zu- 
meist ihre  Arbeiten  noch  in  Zeitschriften  verstreut  sind. 

Eine  umfassende  Sammlung  aller  erhaltenen  Lieder  würde  übri- 
gens nur  einen  Band  mäßiger  Stärke  ergeben,  der  gewiß  nicht 
allzulange  auf  sich  warten  lassen  wird.  Noch  manches  schmucke 
Stück  wird  sich  dabei  finden,  für  das  sich  eine  den  Gewohnheiten 
der  Gegenwart  entsprechende  Fassung  (als  Chorlied  oder  auch 
mit  Instrumentalbegleitung)  lohnt.  Die  ansprechendsten  Melodien 
findet  man  unter  den  Tanzliedern  (Ballada,  Dansa,  Estampida)  und 
Pastourellen  (Pastorella,  Pastoreta),  welche  am  stärksten  mit  volks- 
mäßigen Elementen  durchsetzt  sind  (wirkliche  Tanzrhythmen,  Re- 
frains usw.)  und  dadurch  frischer,  natürlicher  wirken  als  die  Chan- 
sons, die  nur  zu  oft  gegen  Ende  durch  das  zu  lange  andauernde 
Herabgehen  in  tiefere  Lagen  erkihmen  (die  Schlüsse  in  tieferer  Lage 
haben  natürlich  bei  strophischen  Liedern  den  ästhetischen  Zweck, 
immer  wieder  den  Strophenanfang  wirksam  heraustreten  zu  lassen). 
Von  den  noch  mit  besonderen  Namen  belegten  Formen  wurde  das 
Tagelied  (Alba)  auch  durch  die  deutschen  Minnesänger  besonders 
kultiviert  und  nahm  bei  denselben  charakteristisch  unterschiedenen 
Charakter  an  (vgl.  §  48).  Yon  den  Streitliedern  (Tenzonen),  in 
welchen  durch  mehrere  Dichter  (gleichviel  ob  fingiert  oder  ur- 
sprünglich wirklich  als  Wettstreit)  dasselbe  Thema  von  verschie- 
denen Seiten  aus  betrachtet  wird  (in  der  Regel  aus  dem  Gebiet 
des  Frauendienstes,  der  dauernd  den  eigentlichen  Mittelpunkt  der 
Troubadour-,  Trouvere-  und  Minnesängerpoesie  bildete  —  der  Wart- 
burgkrieg ist  eigentlich   eine   große   Tenzone),    mag  uns  eine   der 
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unter  dem  Namen  ,  Jeux-parties'  überlieferten  derartigen  Dich- 
tungen Adams  de  la  Haie  einen  Begriff  geben.  Der  von  Adam  zum 
Wettstreit  aufgeforderte  und  Strophe  um  Strophe  mit  ihm  wech- 
selnde Dichter  Sire  Jehan  ist  Jean  Bretel  (Coussemaker,  Oeuvres 
S.  XLIII) : 


Adam  de  la  Haie,  Jeu-parti  Nr.  XII  (Coussemaker,  S.  4  81). 


-I — 


„     *.  £    .fa-  i  £:    £:    £:    #■    ?-#■■< 


"0-         T^'ll 


^         ?  ^ 


:~ 


Com-pains   Je 


han,    un  donvousvoel  par    -     tir      Si     kieussis- 

i 


^^m&^äz^^m^m 


sies       tost     ä     vos    vo  -  len   -  te :      Li     quele     a 


9i 


t~ 


-0S- 


~*-^<S>- 


=t= 


mour  vaut 


m 


miex  ä      mainte  -  nir,    Ou    de       che-li 

II     ■#-  -!©■  -"^  I 


9t 


-*—& 


qui    on-ques  n'a    a- 

i 


fiq^=r  i  r  r  r  ffrr  r  U\ 


Bt 


me. 


Ou  d'une  au 


tre     qui    d'u-ne     dru-e  -   ri     -     e    S1est 


-ß H-«— # 


3E 


± 


£=t£ 


K-4 


^93 


par 


rai 


:t=t=: 


son     et       par     ho  -  nour    par  -  ti     -    e.       Et 


Si 


ÖEE 


an  -  deus     sont     d'un       pris       d'u 


ne      biau  -  te? 

(5  Strophen.) 


Bezüglich  der  Lebensgeschichte  der  provenzalischen  Troubadours 
und  der  nur  wenig  später  einsetzenden  nordfranzösischen  Trouveres 
muß  auf  die  Spezialwerke  von  Diez,  Dinaux,  Restori,  Bartsch  etc. 
verwiesen  werden  (vgl.  die  Literatur  S.  131  ff.).  Berühmte  Pflegestätten 
der  ritterlichen  Poesie  waren  die  kunstsinnigen  Höfe  der  Grafen 
von  Provence  (Raimon  Berengar  III  1167 — 81,  Alfons  II  1196  bis 
1209,  Raimon  Berengar  IV  1209 — 1245),  von  Toulouse  (Raimon  V 
/1U8 — 94,  Raimon  VII  1222 — 49),  von  Poitou  (Richard  Löwen- 
herz 1169 — 99),  der  Könige  von  Aragon  (Alfons  II  1162 — 96, 
Peter  II  1196—1213  und  Peter  III  1276—85)  und  Kastilien  und 
Leon  (Alfons  VIII  1158—1214,  Alfons  IX  1188—1229,  Alfons  X 
1252 — 84),  der  Markgrafen  Bonifaz  II  von  Montferrat  und  Azzo  VI 
von  Este  (1196 — 1212),  bald  aber  auch  der  des  Grafen  Thibaut 
von  Champagne,    nachmals    Königs  von  Navarra  (1201 — 54)   und 
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Karls  von  Anjou,  nachmals  Königs  von  Sizilien  und  durch  die  kunst- 
sinnige Eleonore  von  Poitou  der  französische  Königshof  (Ludwig  VII) 
und  der  Hof  ihres  zweiten  Gatten  Heinrichs  von  der  Normandie, 
als  Heinrich  II.  König  von  England.  Aus  der  langen  Reihe  der 
provenzalischen  Troubadours  seien  nur  genannt  Bernart  von  Venta- 
dour  am  Hofe  Eleonorens  (in  der  Normandie  und  in  England)  und 
später  an  dem  Raimons  V.  von  Toulouse,  Marcabrun  am  Hofe 
Alfonsos  VIII.  von  Kastilien  und  Leon,  Guillem  von  Cabestanh  (c.  1190; 
den  der  eifersüchtige  Gatte  seiner  Dame,  Raimund  von  Roussillon 
tötete  und  dessen  Herz  er  seiner  Gattin  zu  essen  gab),  Peire 
Rogier  (c.  1160 — 80)  am  Hofe  der  Gräfin  Ermengarda  von  Nar- 
bonne,  Arnaut  von  Marueil  (c.  1170 — 1200),  dessen  Lieder  Ada- 
lasia,  Vizegräfin  von  Beziers,  die  Tochter  Raimunds  V.  von  Tou- 
louse verherrlichen,  Guiraut  de  Borneil  (c.  1175 — 1220)  an  den 
Höfen  der  spanischen  Könige,  Peire  Viclal  (c.  1175 — 1215)  am 
Grafenhofe  zu  Marseille,  wo  auch  Folquet  von  Marseille  (1190  bis 
1231)  lebte  und  dichtete;  vielleicht  der  bekannteste  von  allen  Trou- 
badours Bertran  de  Born  (um  11 80 — 1195),  der  begeisterte  Sänger 
von  Krieg  und  Streit,  selbst  ein  wackerer  Kämpe,  bekannt  durch 
seine  Rolle  in  den  Kämpfen  der  Söhne  Heinrichs  II.  von  England, 
Pons  de  Gapdueil  (1180  —  90),  Rambaut  von  Vaqueiras  (1180  bis 
1207)  am  Hofe  Wilhelm  IV.  von  Orange,  später  an  dem  Bonifaz'  IL 
von  Montferrat,  Peirol  (1180—1225)  am  Hofe  des  Dauphin  Robert 
von  Auvergne,  Guillem  de  St.  Didier  (1180—1200),  Arnaut  Daniel 
(1180—1200),  Gaucelm  Faidit  (1190 — 1240)  am  Hofe  Ebles  II. 
von  Ventadour,  Raimon  von  Miraval  (c.  1190 — 1220)  am  Hofe 
Raimunds  VI.  von  Toulouse,  der  wanderlustige  und  trotzige  Uc  de 
Saint-Cyr  (1200  — 1240),  Aimeric  de  Peguilhan  (1205—1275),  Peire 
Cardinal  (1210—30)  und  Guiraut  Riquier  (1250—1294),  der  letzte 
eigentliche  Troubadour. 

Aus  der  Reihe  der  nordfranzösischen  Trouveres,  die  von 
den  provenzalischen  doch  eigentlich  nur  in  sprachlicher  Hinsicht 
geschieden  werden  können,  heben  sich  als  die  bedeutendsten  und 
bekanntesten  heraus  Marie  de  France  (am  Hofe  Heinrichs  II.  von 
England)  als  Bearbeiterin  altbretonischer  Lais,  Quesnes  de  Bethune 
(1 1 50—1 224),  König  Richard  I.  (Löwenherz)  von  England  ( 1 1  69—99) 
und  sein  Menestrel  Blondel  de  Nesle,  Vidame  de  Chartres  (gest. 
1245),  ThibautIV.  von  Champagne,  König  von  Navarra  (1208  bis 
1253),  Raoul  de  Coucy  (gegen  Ende  des  12.  Jahrhunderts),  Gaces 
Brules,  Audefroi  le  Bastard  (1.  Hälfte  des  13.  Jahrh.),  Perrin 
d'Angecourt  (1250),  Gillebert  de  Berneville  (c.  1260  am  Hofe  Hein- 
richs III.  von  Brabant),  Richard  de  Fournival  in  Amiens,  Gautier 
d'Argies,  Gontier  de  Soignies,  Guillaume  le  Vinier,  Gautier  d'Espinal, 
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Adam  de  la  Haie  (1240—1287),  Jehan  Bretel,  Jehan  Erart,  Moniot 
d'Arras,  Jehan  de  Neuville  (Ende  des  13.  Jahrh.),  Guyot  de  Dijon. 
Als  einen  Unterschied  zwischen  den  provenzalischen  Troubadours 
und  den  nordfranzösischen  Trouveres  könnte  man  vielleicht  geltend 
machen,  daß  den  Trouveres  das  Stadium  der  anfänglichen  Ver- 
künstelung  erspart  blieb  und  ihre  gesamte  Dichtweise  sich  von  der 
volksmäßigen  niemals  so  weit  entfernte  wie  die  der  Provenzalen. 
Das  spricht  sich  auch  besonders  in  der  stärkeren  Kultivierung  der 
episch-lyrischen  Dichtungen  (Lais,  Romanzen)  und  der  aus  den 
Sequenzen  hervorgehenden  Descorts  aus.  Von  den  genannten  fran- 
zösischen Trouveres  ist  Adam  de  la  Haie  auch  als  Komponist  von 
mehrstimmigen  Motets  und  Rondeaux  von  Bedeutung,  von  denen 
aber  nur  die  ersteren  zur  eigentlichen  Mensuralmusik  gehören  (vgl. 
S.  206  und  221  ff.).  Eine  mensurale  Lesung  des  Chansons  aber  ist 
als  deren  gesunde  Faktur  und  Schönheit  zerstörend  durchaus  ab- 
zuweisen. Die  Rondeaux  sind  wohl  ursprünglich  ebenfalls  nicht 
eigentlich  mehrstimmige  sondern  einstimmige  Tanzlieder  mit  In- 
strumenten und  identisch  mit  den  Rotroensa  genannten  der  proven- 
zalischen Troubadours  (Wolf,  Über  die  Lais  S.248),  d.  h.  Tanzlieder 
mit  Refrain  des  Chors.  Der  Name  (Rotroensa,  Rotruenge,  Rotunga, 
Rotruel,  sogar  Rotwange)  deutet  wohl  auf  die  Rotta  als  Begleit- 
instrument, vielleicht  sogar  auf  die  Drehleier,  die  ja  auch  Sambuca 
rotata  hieß  und  mit  ihrem  die  Saiten  streichenden  Rade  wohl 
einigen  Anspruch  hat,  für  die  Etymologie  des  Wortes  Rotroensa 
mit  in  Frage  gezogen  zu  werden.  WTie  dem  aber  sei,  vor  allem 
ist  zu  betonen,  daß  die  mehrstimmige  Bearbeitung  des  Rondeau 
keineswegs  eine  selbstverständliche  Sache  ist;  daß  es  selbst  im 
14.  Jahrhundert  noch  Rondeaux  gab,  die  einstimmig  gesungen  wur- 
den, beweist  das  oben  (S.  238)  mitgeteilte  Beispiel  aus  Stainers 
Early  Bodleian  music.  Es  kann  natürlich  erst  recht  nicht  die  Rede 
davon  sein,  allgemein  unter  Rota,  Radel,  Rondellus  usw.  kano- 
nisch gearbeitete  derartige  Stücke  zu  verstehen.  Vielmehr  wer- 
den solche  als  gelegentliche  Funde,  Ausnahmsleistungen  anzusehen 
sein.  Daß  die  Rondeaux  Adams  de  la  Haie  durchaus  auf  dem  Boden 
des  Organumstils  stehen  und  ihrer  musikalischen  Faktur  nach  eigent- 
lich Kondukten  sind,  ist  bereits  oben  betont  worden  (S.  223).  Erst 
im  1 4.  Jahrhundert  wird  das  anders  und  wird  das  Rondeau  ein  be- 
liebter Schauplatz  kontrapunktischer  Künste  (vgl.  §  53  und  54).  Daß 
das  Rondeau  als  Tanz  durchaus  nichts  anderes  ist  als  der  alte 
Reigen,  die  Carole,  weist  Ferd.  Wolf  a.  a.  0.  S.  185  des  näheren 
überzeugend  nach;  überraschenderweise  ergibt  sich  dabei  sogar 
auch  bereits  die  poetische  Form  des  Rondeau  für  die  Texte  der 
Chansons  de  Carole. 

Riemann,  Handb.  d.  Husikgesch.  I.  2.  17 
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§  48.    Die  deutschen  Minnesänger. 

Es  ist  müßig,  darüber  zu  streiten,  ob  zwischen  den  Anfangen 
der  ritterlichen  Lyrik  in  Deutschland  und  derjenigen  in  der  Provence 
ein  direkter  Zusammenhang  existiert  oder  nicht.  Den  zeitlichen  Vor- 
tritt hat  die  provenzalische  zweifellos,  muß  ihn  aber  ihrerseits  doch 
der  bretonischen  bzw.  keltischen  Dichtung  mindestens  für  das  episch- 
lyrische Genre  überlassen,  das  aber  seinen  Weg  nach  Deutschland 
auch  ohne  den  Umweg  über  die  Provence  fand;  auf  dem  Gebiete 
der  reinen  Lyrik  aber  liegt  die  allen  gemeinsame  Wurzel,  der  Volks- 
gesang, noch  viel  mehr  zutage.  Daß  aber  die  spezifische  Ritter- 
poesie mit  ihren  Begriffen  der  Ritterehre  und  des  galanten  Frauen- 
dienstes in  Deutschland  etwas  später  erscheint,  erklärt  sich  hin- 
länglich dadurch,  daß  das  deutsche  Rittertum  sich  erst  am  zweiten 
Kreuzzuge  beteiligte  und  damit  in  die  eigenartige  neue  kulturelle 
Entwicklung  des  Standes  eintrat.  Eins  aber  scheidet  die  deutsche 
Ritterpoesie  vor  der  provenzalischen  so  gut  wie  der  französischen 
nicht  nur  in  den  Anfängen  sondern  dauernd,  und  sichert  ihr  mehr 
als  alle  gewundenen  Versuche  der  Abweisung  der  Priorität  der  Pro- 
venzalen  und  der  Herübernahme  von  Ausdrucksformen  und  Anschau- 
ungen den  Anspruch  auf  Originalität  und  Bodenständigkeit,  nämlich 
die  Unerschütterlichkeit  der  rhythmischen  Grundgesetze  der  deutschen 
Poesie,  welche  niemals  wie  die  romanische  das  Prinzip  der  Ak- 
zentuation  zugunsten  desjenigen  der  bloßen  Silbenzählung  auf- 
gegeben hat.  Nur  wenn  die  deutsche  Poesie  seit  dem  zwölften 
Jahrhundert  auch  darin  der  provenzalischen  und  französischen  ge- 
folgt wäre,  daß  sie  die  natürlichen  Sprachakzente  bis  auf  den 
elenden  Rest  des  Reimstellen  der  Silbenzählung  geopfert  hätte, 
könnte  man  mit  Recht  von  einer  Nachahmung  reden.  Das  ist  aber 
in  keiner  Weise  geschehen;  vielmehr  hat  die  deutsche  Sprache 
unveränderlich  daran  festgehalten,  nur  Akzentsilben  (Hebungen)  rhyth- 
misch in  Rechnung  zu  stellen  und  die  akzentlosen  (Senkungen)  als 
nebensächlich  zu  behandeln,  so  daß  dieselben  sowohl  ausfallen  als 
vermehrt  werden  konnten,  ohne  den  Gang  des  Rhythmus  zu  stören. 
Daß  das  für  das  Verhältnis  von  Text  und  Melodie  einen  sehr 
großen  Unterschied  bedeutet,  ist  nach  dem  ganzen  Gange  unserer 
bisherigen  Darstellung  einleuchtend  und  bedarf  nicht  erst  besonderer 
Bekräftigung.  Durch  die  Unterordnung  der  Senkungen  ist  von 
vornherein  eine  Stereotypität  der  Faktur,  wie  sie  trotz  aller  melo- 
dischen Erfindungskraft  doch  schließlich  für  die  Troubadourlieder 
unvermeidlich  werden  mußte,  ausgeschlossen.  Deshalb  kennt  aber 
auch   die  deutsche  mittelalterliche  Liedkomposition    nicht  in   dem- 
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selben  Maße  das  Bedürfnis  der  Anbringung  von  Verzierungen  zur 
Behebung  allzu  großen  Gleichganges ;  durch  den  Wechsel  von  Versen 
mit  voller,  unterzähliger  oder  überzähliger  Silbenzahl  entsteht  ganz 
von  selbst  für  die  ebenso  wie  in  den  romanischen  Dichtungen  fest- 
gehaltenen Melodien  eine  so  bunt  wechselnde  Rhythmik,  daß  es 
solcher  Nothülfe  nicht  weiter  bedarf. 

Leider  sind  uns  für  den  deutschen  Minnesang  auch  nicht  annä- 
hernd in  gleichem  Maße  die  Melodien  erhalten  wie  für  den  pro- 
venzalischen  und  französischen.  Aber  die  bescheidenen  Proben 
und  Reste,  die  auf  uns  gekommen  sind,  berechtigen  uns  zu  einer 
hohen  Meinung  von  den  untergegangenen  Melodien. 

Ein  glücklicher  Zufall  hat  es  gefügt,  daß  die  im  übrigen  nur 
Dichtungen  des  4  3.  Jahrhunderts  enthaltende  Jenaer  Liederhand- 
schrift uns  ein  Gedicht  eines  der  ältesten  deutschen  Spruch- 
dichter, des  , alten  Spervogel'  (12.  Jahrhundert),  mit  der  Melodie 
übermittelt  hat.  Der  ernste  nachdenkliche  Charakter  dieser  kon- 
templativen Dichtung  gibt  uns  einen  Begriff  von  dem  Unterschied 
•zwischen  romanischem  und  deutschem  Wesen. 

Die  Eruierung  des  Rhythmus  ist  freilich  nicht  so  einfach  wie 
bei  einer  Troubadourmelodie,  und  unsere  Germanisten  werden  noch 
tüchtig  zu  schaffen  haben,  für  die  Minnegesangsliteratur  überall 
die  Rhythmik  zweifellos  so  klarzustellen,  daß  die  Melodie  in  das 
rechte  Licht  tritt. 

Das  Gedicht  Spervogels  hat  ein  sehr  freies  Gemäß.  Die  erste 
Zeile  der  1  3  Strophen  schwankt  zwischen  1 0  und  1 4  Silben ,  die 
zweite  zwischen  1 1  und  1 6  Silben,  die  dritte  zwischen  7  und  1 0, 
die  vierte  zwischen  8  und  11,  die  fünfte  bis  siebente  zwischen  7 
und  10,  die  achte  zwischen  7  und  8  Silben;  die  Zahl  der  Hebungen 
(auf  Akzent  Anspruch  machenden  Silben)  variiert  zwischen  drei  und 
sieben.  Da  die  größte  Zahl  der  Noten  bzw.  Melismen  einer  Zeile 
der  allein  mit  Noten  überlieferten  ersten  Strophe  1 2  ist  {zweite  Zeile), 
so  ergibt  sich,  daß  in  vielen  Fällen  Noten  wiederholt  werden  müssen, 
um  die  Silben  unterzubringen.  Das  schwerste  Problem  aber  ist  die 
Zerlegung  der  längeren  Zeilen  (der  1. — 2.)  in  zwei  Halbzeilen,  die 
natürlich  unerläßlich,  aber  nicht  wie  bei  den  Troubadours  durch 
Abgliederung  von  vier  Silben  am  Anfang  (oder  am  Ende)  gleich- 
mäßig durchführbar  ist.     Man  vergleiche: 


Strophe    1 .  Swa  eyn  vriund  /  dem  andern  vriunde  bigestat 

fr  f  f  i  i 

oder:  Swa  eyn  vriund  dem  andern  vriunde     bigestat 
iitt  t  t 

»  2.  Swer  synen  guten  vriund  /  behalten  wil 
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Strophe    3.  Mich  nympt  wunder  /  daz  eyn  reyne  byderbe  man 

/  i  i  i  r  t  i 

»  4.  Swer  den  wölb  tzü  huse  ladet  /  der  nympt  sin  schaden 

»  5.  Treit  eyn  reyne  wib  /  nicht  guter  kleider  an 

i  i  i  i  i  i  i 

»  6.  Swer  spuret  hin  tzü  walde  /  swenn  der  sne  tzügat 

r  i  i  i  i  i 

»  7.  Eyn  edele  kunne  stiget  of  /  by  eynem  man 

f  rf  i  iii 

»  8.  Daz  ich  ungeluckich  byn  /  daz  tut  mir  we 

i  i        i  i         i  i 

»  9.  So  we  dir  aremüte  /  du  benymst  den  man 

ii  i  iii 

»        1 0.  Waz  hilfet  dem  rosse  /  daz  ez  by  dem  vüter  stat 

i       i         i  i         i  ii 

»        11.  Swer  gute  witze  hat  /  der  ist  wolgeborn 

i       i         i  i  i  i  ' 

»        12.  Unmere  hunde  /  sol  man  schupfen  tzü  dem  beren 

ii  i  r  iii 

»        13.  Der  gute  grüz  der  vreut  den  gast  /  swen  er  in  gat. 

(»Minnesangs  Frühling«  erhöht  aus   der  Manesse-Handschrift  usw. 
die  Zahl  der  Strophen  auf  23.) 

Die  Annahme  der  Gäsur  des  ersten  Verses  der  ersten  Strophe 
nach  ,vriund'  erweist  sich  als  nicht  durchführbar;  dieselbe  würde 
den  ersten  Noten  der  Melodie  ein  Gewicht  beilegen,  das  die  an- 
deren Strophen  nicht  bestätigen,  auch  würden  dadurch  die  Melismen 
auf  sehr  kurze  Werte  reduziert  werden,  die  die  Abwesenheit  ähn- 
licher Ausschmückungen  für  andere  Teile  der  Melodie  bloßstellten. 
Dagegen  ergibt  die  Annahme  der  Cäsur  vor  ,  bigestat'  eine  sehr 
einleuchtende  Führung  der  Melodie  für  die  vier  ersten  Taktschwer- 
punkte (c—d — c — /*).  Es  wird  vielmehr  anzunehmen  sein,  daß 
die  vier  c  zu  Anfang  dadurch  entstehen,  daß  der  erste  Halbvers 
ein  glatter  voller  Achtsilbler  ist;  die  anderen  Strophen  reduzieren 
mehrfach  die  Zahl  der  c  auf  drei,  ja  zwei  (Strophe  2,  3,  6,  10, 
11),  oder  steigern  sie  noch  weiter  auf  fünf,  ja  sechs  (Strophe  7, 
9,  13),  nur  vier  bestätigen  die  Vierzahl  (Strophe  4,  5,  8,  12).  Die 
Melodie  zur  ersten  Strophe  lautet  dann  so: 


Swa   ein  vriund  dem     an-dern  vriun  -  de     bi  -  ge     -     stat 


Mit 


£te 


*3=t 


1 


£ 


*=&- 


t=t 


gan-zen  tru-wen  gar     an       al-le     misse  -tat      Da   ist    des  vriundes 
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hel-fe     gut  Dem  er  sie  wil  -  lieh- li  -  che  tut,    Daz  sie  ge-li-che  ein- 


iF?-r-f-r- 


t==t=t= 
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ander  he-len.  Dem  me-ret  sich  daz    kunne.  Swa  vriunde    ein-an-der 


t- 
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S£ 


we    -    ee 


sind,     Das        ist      ein       mi    -    chel     wun 


Ich  will  aber  wenigstens  andeuten,  wie  die  Adaptionen  der  Me- 
lodie auf  die  verschiedenen  Texte  sich  in  den  ersten  Strophenzeilen 
gestalten  müssen: 
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2.  Swer    si  -  nen       gü-ten     vriund      be    -    hal  -  ten  wil 
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3.  Mich   nympt    wun-der      daz        eyn  rey-ne    by  -  der-  be     man 


f  r  i  f  r  ttt±&£=£=±*=- 
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4.  Swer  den    wölb   zu        hu  -  se     la  -   det  der  nympt   sin         schaden 
8.    Daz    ich      un  -  ge    -    lu-ckich  bin,  daz    tut       mir        we 
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5.  Treit  eyn     rey  -  ne      wib  nicht    gü     -    ter      klei  -  der  an 


r  f  i  i4 


6.  Swer  spu-ret     hin    zu     wal    -    de    swen    der     sne      tzü  -  gat 
NB.  ^ 
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7.    Eyn     e  -  de  -  le     kun-ne     sti  -  get     of  by    ei  -  nera        man 
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9.  So       we    dir     a  -  re  -  mü-te,     du 


benvmst  den 


man. 


f  r  i  r 
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4  0.  Waz     hil-fet  dem  ros-se,    daz         ez         bi    dem     vü-ter     stat 
4  2.    Un  -  me      -      re    hun-de     sol        man  schup-fen     tzü  dem  bern 
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4  4.  Swer   gü   -  te       wi  -  tze      hat, 


der      ist      wol      ge  -  born 
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\  3.  Der  gu.  -  te  grüz  der  vreut  den  gast, 


swen     er      in 


gat. 


Ähnliche  Anpassungen  erfordern  aber  mehr  oder  minder  alle 
erhaltenen  Lieder  der  deutschen  Minnesänger,  stehen  also  in  höhe- 
rem Maße  als  die  provenzalischen  und  französischen  auf  einem 
Boden  mit  dem  gregorianischen  Gesänge. 

Die  am  Anfange  des  15.  Jahrhunderts  entstandene  Liederhand- 
schrift von  Donaueschingen,  deren  Inhalt  1896  Paul  Runge  zugleich 
mit  den  Sangesweisen  der  Golmarer  Handschrift  herausgegeben  hat, 
überliefert  uns  unter  dem  Namen  Remers  von  Zwetel  eine  Para- 
phrase der  Marien-Antiphone  Salve  regina  mater  misericordiae,  die, 
wenn  sie  auch  nicht  von  Rein  mar  von  Zweter  (1.  Hälfte  des 
1 3.  Jahrhunderts)  herrührt,  den  innigen  Zusammenhang  der  deutschen 
ritterlichen  Poesie  mit  dem  gregorianischen  Gesänge  bestätigt ;  denn 
jedenfalls  handelt  es  sich  um  eine  Weise,  die  die  Tradition  Reinmar 
von  Zweter  zuschrieb,  die  also  erheblich  älter  als  die  Handschrift 
ist.  Die  Art,  wie  dieselbe  eine  durch  die  ersten  Zeilen  aufgestellte, 
an  den  Choral  anklingende  Melodie  auf  sehr  erheblich  silbenreichere 
Texte  anwendet,  ist  eine  neue  Bestätigung  unserer  Ergebnisse  der 
Untersuchung  der  Choralkomposition  selbst.  Die  Melodie  mit  den 
ersten  Textstrophen  lautet: 


Golmarer  Handschrift  S.  184. 
a. 


§5 


-  ,;,-fflg    » 


I 


Sal  -  ve       re  -  gi  -   na     Ma-ter    mi-se 
der,   setz    din      grus,      Dem  er     zu  -  ge 


cor  -  di  -  ae!    Der 
ho  -  rig     sy!     Es 
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grüs  -  set       sist     Fraw       der    barm-her  -  zig    -  kei  -  te.  Sun- 

furt     die       gest     Die       stras   das     fry      ge    -    lei  -  te!  Sun- 
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der  du  komst  spot     o  -  der    fru  Sie  be -gnadet  dich  und  wil    dir 
amt  der    kun  -  gin    gho-ret    zu   Darum  fro-we  dich  und  solt  auch 


mm 


** 


nit    ver-sa-gen.    Das 

nit    ver-za-gen.    Kum     by      der      zit     das      ist      min     rat,  Denn 
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spo-ter  ruw  tut  kranken  Ion  ver  -  die  -  nen.  Was  menschenkint  be- 
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gan-gen    hat  Kla  -  ge     ir    din    leit  sie  mag  dirs  wol  ver- sie -nen  Den 
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richter's  an  dem  ar  -  me     treit,  Der   ihr    kein  bett     ver  -  zi    -    het 
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Sie      ist    dir      wil  -  lig  -  lieh     be  -  reit,  Clag     ir      dein    leit     Die 
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muter  der  barmher-zig  -  keit    al  -  le     ding  zum  be-sten  ri-het. 

(7  Strophen 

Sehe  man  in  dem  Beispiel  weniger  einen  Beleg  der  Kunst  der 
Minnesänger  als  vielmehr  einen  Beweis  für  die  fortdauernde  Ge- 
wöhnung, auf  dem  Gebiete  der  Neukomposition  geistlicher  Lieder 
Texte  verschiedenster  Silbenzahl  nach  Maßgabe  der  natürlichen 
Akzentuierung  auf  festliegende  Melodien  anzupassen;  wir  finden  das 
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in  derselben  sich  dokumentierende  Gesetz  aber  auch  in  den  sich 
minder  frei  gebahrenden  und  strenger  Versbildung  mit  beinahe 
durchgeführtem  Wechsel  akzentuierter  und  nicht  akzentuierter  Silben 
nahekommenden  Liedern  der  besten  Meister  des  13.  Jahrhunderts  in 
Geltung.  Am  wenigsten  spielt  dasselbe  eine  Rolle  in  den  Tanz- 
liedern Nitharts,  die  mit  ihren  prägnanten  Rhythmen  überschie- 
ßende oder  ausgelassene  Silben  kaum  dulden  und  daher  außer 
einem  gelegentlich  hinzukommenden  oder  wegfallenden  Auftakt  kaum 
irgendwelche  Veränderungen  durch  die  Texte  der  verschiedenen 
Strophen  erleiden.  Die  Melodien  der  früher  v.  d.  Hagenschen  Nit- 
harthandschrift  bilden,  obgleich  ihre  Niederschrift  dem  14.  Jahr- 
hundert angehört,  einen  sehr  wichtigen  Teil  unseres  Besitzes  an 
Melodien  der  Minnedichter.  Dieselben  beweisen  einen  mindestens 
ebenso  starken  Zusammenhang  mit  der  Volkspoesie,  wie  wir  ihn 
in  den  Tanzliedern  und  Pastourellen  der  Troubadours  fanden.  Aller- 
dings kultivierte  ja  Nithart  speziell  die  Nachbildung  der  populären 
Tanzlieder;  aber  diese  Melodien,  mögen  sie  (soweit  sie  über- 
haupt auf  Nithart  selbst  zurückgehen  [erste  Hälfte  des  13.  Jahr- 
hunderts]) Nitharts  persönliche  Erfindung  oder  aus  der  Volksmusik 
herübergenommen  oder  ihr  nachgebildet  sein,  beweisen  eine  so 
urgesunde  melodische  und  rhythmische  Schöpferkraft,  daß  ihnen 
gegenüber  die  hübschesten  volksmäßigen  Lieder  der  Troubadours 
in  Schatten  treten.  Ich  habe  s.  Z.  im  Musikalischen  Wochenblatt 
(1897)  sämtliche  Melodien  der  v.  d.  Hagenschen  Nitharthandschrift 
nach  unseren  Prinzipien  übertragen  mitgeteilt,  beschränke  mich  da- 
her hier  auf  ein  paar  Proben.  Die  bei  den  Troubadours  und 
Trouveres  in  den  Anfängen  keimende  melodische  Korrespondenz 
aufeinander  gereimter  Verse  steht  bei  Nithart  als  klar  erkanntes 
Gesetz  im  Vordergrunde;  in  vielen  Fällen  entspricht  den  beiden 
Stollen  des  Aufgesangs  noch  ein  dritter  Stollen  gleicher  Melodie 
am  Schluß  des  Abgesangs ;  aber  bewundernswürdiger  als  die  Über- 
einstimmung der  melodischen  Struktur  der  aufeinander  gereimten 
Zeilen  des  ersten  und  zweiten  Stollens  (der  dritte  hat  regelmäßig 
andere  Reime)  ist  die  freie  Imitation  der  Melodik  direkt  aufein- 
ander gereimter  kleiner  Zeilen  innerhalb  der  einzelnen  Stollen 
und  innerhalb  des  Abgesangs,  die  Nithart  als  Melodiker  geradezu 
als  klassisch  zu  bezeichnen  zwingt.  Doch  mögen  die  Melodien 
selbst  reden: 

1.  (v.  d.  Hagen  Nr.  M.)  jp    \  -#- 
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4.  (v.  d.  Hagen  Nr.  1 7.) 
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Nithart  oder  Neidhart  von  Reuental  war  ein  Zeitgenosse  des 
am  höchsten  stehenden  unter  den  deutschen  Minnesängern,  Walters 
von  der  Vogel  weide  und  muß  uns  wohl  oder  übel  Ersatz  leisten 
für  die  nicht  erhaltenen  Melodien  der  Lieder  Walters;  von  letzteren 
wird  aber  nicht  anzunehmen  sein,  daß  sie  ebenso  wie  diejenigen 
Nitharts  dem  Muster  der  Tanzlieder  sich  angeschlossen  haben,  da 
Walter  der  volksmäßigen  Dichtweise  Nitharts  ablehnend  gegenüber- 
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stand  (vgl.  Pauls  Grundriß  der  Germ.  Phil.  2.  Heft  II.  261).  Leider 
sind  wir  gänzlich  ohne  Urteil  darüber,  wieweit  Walters  Melodien 
seiner  Poesie  ebenbürtig  waren.  Die  Colmarer  Handschrift  gibt 
zwar  die  Melodien  zweier  Gemäße  Walters,  nämlich  der  ,guldin  wyse* 
und  der  ,hoffwyse'  oder  ,wendelwyse';  ob  aber  dieselben  für 
echt  gelten  können,  wage  ich  nicht  zu  entscheiden.  Die  ,guldin 
wyse'  lautet: 
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Unter  dem  Namen  »des  Ehrenboten  langer  Ton«  oder  »Schall- 
weise« verzeichnet  die  Colmarer  Handschrift  auch  noch  eine  Me- 
lodie, die  wir  somit  Walters  Vorbilde,  Reinmar  dem  Alten  (12. — 
4  3.  Jahrhundert),  zuschreiben  müßten;  ich  gebe  auch  sie  mit  Vor- 
behalt (man  beachte  aber  die  Verwandtschaft  mit  der  vorigen): 


§iES 


■0-    -0-     ■*-    -0-  ■*-       ■»     1 * 

r,_|        j        |^rH— ?-ß 


^ 


M •_ 


m&^ 


*  f  "^-a-f  r?  f 


« 


s 


s 


■*■    ^    ■*■  — 


^g^Sl 


f— 


^ 


^i 


Einer  der  sinnigsten  späteren  Lyriker,  Fürst  Wizlaw  von  Rügen 
(ca.  1268 — 1325)  ist  uns  durch  die  Jenaer  Handschrift  auch  in 
seinen  Melodien  bekannt.     Dieselben  stehen  zwar  an  Keckheit  und 
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Ursprünglichkeit  erheblich  hinter  denen  Nitharts  zurück,  mögen 
aber  vielleicht  gerade  darum  ein  getreues  Bild  von  der  sich  von 
der  Volksweise  mehr  emanzipierenden  Lyrik  also  auch  Reinmars 
und  Walters  vermitteln.  Ein  paar  Beispiele  genügen,  da  ja  die 
Übertragung  unserer  Leseweise  auf  die  anderen  Gesänge  der  in 
mehreren  Ausgaben  (v.  d.  Hagen,  Müller  und  Holz -Saran- Bern oulli) 
vorliegenden  Handschrift  keine  Schwierigkeiten  macht: 
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;3  Strophen) 
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2.  (Jenaer  LHS.  fol.  79  a.) 
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(2  Strophen) 


Ein    schönes   geistliches   Lied  des    »alten  Meißner«  (1260—84) 
entnehme  ich  gleichfalls  der  Jenaer  Handschrift  (fol.  87  b). 
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Als  letztes  Beispiel  der  Liedkomposition   der  Minnesänger  gebe 
ich  noch  zwei  Strophen  eines  Tageliedes.     Wie   schon  bemerkt, 
hat  von  den  durch  die  provenzalischen  Troubadours  aufgebrachten 
Formen  gerade  das  Tagelied  in  Deutschland  reiche  Pflege  gefunden 
und   zwar  in   der  Gestalt,  daß  der  den  Tag  verkündende  Hornruf 
des  Wächters  den  bei  der  Geliebten   weilenden  Ritter   weckt   und 
mahnt,  den  Heimweg  anzutreten.     Das  älteste  Beispiel  eines  deut- 
schen Tageliedes,  dasjenige  des  Dietmar  von  Eist  (um  11 80),  kennt 
allerdings  den  Wächter  noch  nicht,  sondern  die  Geliebte  wird  durch 
den  Morgengesang  eines  Vögleins  geweckt.    In  späteren  Tageliedern 
tritt  aber  der  Wächter  immer  mehr   in   den  Vordergrund,  erhält 
ganze  Strophen  in  den  Mund  gelegt  oder  das  ganze  Gedicht  wird 
zum   Wächterlied  (vgl.   das    »Taghorn«  des   Mönchs  von  Salzburg 
bei  Runge,  Golmarer  Handschrift  S.  150;  in  dem  Tagelied,  das  den 
ersten  Teil  von  »Peter  von  Richenbachs  hört«  bildet  [das.  S.  49 ff.], 
wendet  sich  dagegen  der  Dichter  fortgesetzt  an  den  Wächter  und 
erinnert  ihn  an  seine  Pflicht,  so  daß  die  Schilderungen  des  erwa- 
chenden Naturlebens  usw.  nicht  auf  Rechnung  des  Wächters  kom- 
men).   Sogar  der  IJornruf  des  Wächters  in  Gestalt  einer  wortlosen 
Melodie  zu  Anfang  oder  inmitten  der  Melodie  wird  später  Bestand- 
teil des  Liedes.     Ein  interessanter  Beleg  ist  das  Tagelied  Wizlaws 
(Jenaer  LHS.  fol.  77a);  die  Übertragung  dieses  Liedes  durch  Saran 
und  Bernoulli  hat  mit    den  langen  Schnörkeln  am  Ende  mehrerer 
Zeilen   nichts  anzufangen  gewußt,  weil   die  Herausgeber  nicht  be- 
merkten, daß   die  Folgestrophen  mehr  Verse  haben   als  die  allein 
mit  Melodien  notierte   erste;   für  diese  überschüsssigen  Zeilen  sind 
aber   gerade   diese   rätselhaften   Melismen    bestimmt,   geben   ihnen 
Melodie,    während   sie    (natürlich  mit   gleicher  Rhythmisierung)   in 
der  ersten  Strophe  als  wortlose  Zwischenspiele,  eben  als  Hornruf 
des  Wächters,  sich  einschieben.    Die  beiden  ersten  Strophen  lauten 
daher : 
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Ob  man  sich  die  hier  als  »instrumental«  bezeichneten  Melodieteile 
als  wirklich  geblasene  oder  aber  in  Nachahmung  eines  Nachthorns 
(Krummhorns)  gesungen  denkt,  verschlägt  nichts.  Wenn  auch  dieses 
Tagelied  noch  nicht  in  dem  Maße  wie  das  »Nachthorn«  und  »Tag- 
horn«  des  Mönchs  von  Salzburg  (Ausg.  von  Mayer  und  Rietsch 
[1896]  S.  34  7)  »auch  gut  zu  blasen«  ist,  also  das  Tagelied  noch 
nicht  ganz  zum  Wächterlied  geworden  ist,  so  zeigt  es  doch  deut- 
lich die  eigenartige  Entwicklung  der  Gattung.  Halb  dramatisch 
durch  die  Unterscheidung  des  Wächters  und  der  beiden  Liebenden, 
halb  erzählend  und  im  Grunde  doch  echt  lyrisch  mit  Liebesromantik 
und  Naturschilderung,  gelegentlich  aber  auch  ganz  zum  Liebesliede 
werdend  (wie  das  Nachthorn  des  Mönchs  von  Salzburg,  in  welchem 
der  Dichter  selbst  den  Wächter  spielt  und  nur  seinem  Sehnen  nach 
der  Geliebten  Ausdruck  gibt),  ja  in  einzelnen  Fällen  ganz  in  Wider- 
spruch  mit    seinem    Ursprung    moralisierend    und    zum    religiösen 
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Tageliede  umgewandelt  (vgl.  Peter  von  Reichenbachs  »Ey  froner 
wechter  wecke«  in  der  Colmarer  Handschrift,  Ausg.  Runge  S.  49) 
—  bildet  das  Tagelied  eine  ganz  eigenartigen  Literaturzweig,  dessen 
Sonderbetrachtung  wohl  das  Interesse  beschäftigen  kann  (vgl. 
W.  de  Gruyter  »Das  deutsche  Tagelied«  1887  und  G.  Schläger 
»Studien  über  das  Tagelied«  1895).  Für  die  musikgeschichtliche 
Betrachtung  liegt  natürlich  das  Hauptinteresse  an  dieser  ganzen 
Literatur  der  ritterlichen  Lieder  auf  dem  Gebiete  der  rein  musi- 
kalischen Formgebung  und  zwar  sowohl  bezüglich  des  tonalen 
Duktus  der  Melodien  als  bezüglich  ihres  rhythmischen  Aufbaues. 
Bezüglich  der  Tonalität  der  Gesänge  ist  ganz  allgemein  zu  statu- 
ieren, daß  zwar  der  Einfluß  der  Gewöhnung  an  die  Kirchengesänge 
unverkennbar  ist  und  daß  der  Geist  der  Kirchentöne  in  den  neuen 
Melodien  noch  vielfach  neue  gesunde  Triebe  hervorbringt.  Aber  da- 
neben macht  sich  doch  in  auffallend  vielen  Fällen  die  Neigung  zu 
Schlüssen  auf  e  oder  auf  a  geltend,  die  dem  System  der  Kirchen- 
töne eigentlich  fremd  sind,  also  der  Durchbruch  der  modernen 
Durtonart  und  Molltonart;  die  Anwendung  von  t?  für  Melodien  mit 
Schlüssen  auf  f  und  die  ebenfalls  seit  1200  verbürgte  (S.  183)  des  % 
für  solche  mit  Schlüssen  auf  g,  steigert  aber  die  Zahl  der  Dur- 
melodien ganz  bedeutend.  Wieweit  die  fortschreitende  Entwickelung 
der  Mehrstimmigkeit  diese  Wandelung  der  Tonalität  veranlaßt  haben 
mag,  läßt  sich  schwer  feststellen;  doch  ist  ja  an  und  für  sich  ein- 
leuchtend, daß  die  Mehrstimmigkeit,  je  mehr  sie  sich  zur  wirklichen 
Harmoniebewegung  durcharbeitete,  desto  mehr  die  Melodieschlüsse 
auf  Tönen,  welche  nicht  einer  Harmonie  von  zentraler  Lage  ange- 
hören, als  einer  Frageform  vergleichbar,  eine  weitere  Fortsetzung 
erwarten  lassend,  nicht  eigentlich  schließend  ausweisen,  also  un- 
weigerlich auf  das  moderne  Tonartensystem  hindrängen  mußten. 
Um  die  Zeit  der  Troubadours  und  Minnesänger  ist  die  Musica  ficta 
bereits  stark  entwickelt  und  wahrscheinlich  auch  für  Schlüsse  auf 
d  und  a  bei  Berührung  der  Untersekunde  in  den  letzten  Schlüssen 
deren  Erhöhung  als  gebräuchlich  zu  betrachten,  so  daß  mehr  und 
mehr  die  verschiedenen  Tonarten  in  zwei  Hauptformen  sich  auf- 
lösen, die  unserem  Dur  und  Moll  entsprechen,  neben  denen  nur 
das  Phrygische  sich  als  nicht  assimilierbarer  Rest  der  alten  reinen 
Mollmelodik  mit  Suprasemitonium  weiter  hält  (vgl.  die  Ausfüh- 
rungen S.  185  f.).  Was  die  Entwickelung  von  rhythmischen  Form- 
typen anlangt,  so  wies  ich  bereits  darauf  hin,  daß  ganz  besonders 
die  mehr  und  mehr  zur  Geltung  kommende  normative  Bedeutung 
des  Reimes  für  die  melodische  Gestaltung  der  Strophenzeilen  ins 
Auge  zu  fassen  ist.  Drei  Stadien  sind  da  zu  unterscheiden;  das 
erste  ist  die  Entdeckung  der  bindenden  Kraft  des  Reimes  für  einfachste 

Kiemann,    Handb.  d.  Musikgesch.    I.  2.  18 


274 

Strophenbildungen  (aabb;  ab  ab;  aabccb);  das  zweite  die 
Kaprizierung  auf  Durchführung  desselben  Reimes  für  längere  Zeilen- 
reihen, welche  die  Ansätze  zu  einer  Korrespondenz  zwischen  Reim 
und  Melodieführung  wieder  zurückdrängt,  und  die  ebenfalls  einer 
musikalischen  Formgebung  feindlichen  sonstigen  Reimspielereien; 
das  dritte  endlich  die  bewußte  Auffassung  des  Reimgebäudes  als 
eines  Gerüstes  für  die  imitierende  Melodiegestaltung.  Daß  die 
Minnesänger  sich  nach  Erreichung  der  dritten  Stufe  doch  auch 
wieder  in  Reimkünstelei  verirrten,  besonders  mit  Reimzeilen  von 
nur  einer  oder  zwei  Silben  (vgl.  S.  268  das  zweite  der  Lieder  Witz- 
laws),  soll  freilich  nicht  verschwiegen  werden. 

Die  weitere  Frage  nach  dem  Verhältnis  der  Form  zum  In- 
halte der  Gedichte,  nach  der  größeren  oder  geringeren  Wahrheit  und 
Stärke  des  Ausdrucks  des  Sinnes  der  Worte,  ist  nicht  wohl  sum- 
marisch zu  beantworten.  Daß  die  Wortbetonung  zu  ihrem  Rechte 
kommt,  also  eigentliche  Deklamationsfehler  nicht  vorkommen  können, 
dafür  ist  ja  durch  die  dauernde  Abhängigkeit  des  Rhythmus  der 
Melodie  von  der  Akzentuation  der  Worte  gesorgt ;  nur  eine  mangel- 
hafte Adaptation  der  Melodie  auf  den  Text  kann  zu  diesem  Fehler 
führen.  Dagegen  will  es  uns  wohl  manchmal  bedünken,  als  ob 
die  Melodien  im  großen  und  ganzen  einander  recht  ähnlich  seien 
und  z.  B.  zwischen  einem  zu  Kampf  und  Streit  anfeuernden  Sir- 
ventes  und  einem  klagenden  Minneliede  nicht  genügende  Unter- 
schiede in  den  Melodien  bemerkbar  würden.  Doch  muß  da  vor  einem 
übereilten  Urteile  gewarnt  werden.  Einen  sehr  wichtigen  Faktor  des 
Ausdrucks  ignoriert  ja  die  Notierung  dieser  Zeit  durchaus,  nämlich 
das  verschiedene  Tempo.  Daß  ein  verfehltes  Tempo  auch  in  un- 
serer heutigen  Musik  ein  Meisterwerk  ganz  um  seine  Wirkung 
bringen  kann,  vergesse  man  nicht;  man  wird  also  je  nach  dem 
Charakter  des  Gedichtes  den  Notenwerten  ganz  verschiedene  abso- 
lute Dauer  beimessen  und  selbst  für  verschieden  gestimmte  Strophen 
desselben  Liedes  werden  stärkere  Abänderungen  das  Tempo  nicht 
im  Prinzip  auszuschließen  sein.  Daß  die  deutschen  Minnesänger 
das  Bestreben  hatten,  zu  charakterisieren,  beweisen  ja  schon  viele 
der  Sondernamen,  welche  sie  den  einzelnen  , Tönen'  oder  /Weisen' 
beilegten.  Wenn  Wizlaw  (Jenaer  LHS.  fol.  75  c)  von  der  »senenden 
wise«  des  Ungelahrten  schwärmt  und  dann  (fol.  76  b)  demselben 
offenbar  mit  seiner  »senenden  claghe«  nacheifert: 


Nach    der      se-nen-den     cla  -  ghe    muz    ich 
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so  spricht  aus  diesem  leidenschaftlichen  Aufstieg  und  dem  breiten 
Zurücksinken  doch  wohl  sehr  deutlich  ein  bewußtes  Streben  nach 
stärkerer  Charakteristik,  zu  dem  man  Parallelstellen  genug  finden 
wird,  wenn  man  mit  liebevollem  Interesse  in  das  Detail  eingeht. 

Wenn  auch  der  deutsche  Minnegesang  sich  nicht  in  dem  Maße 
wie  der  provenzalische  zu  einer  spezifisch  höfischen  Kunst  ent- 
wickelte, so  bildeten  doch  besonders  die  Höfe  der  Kaiser  aus  dem 
hohenstaufischen  Hause,  desgleichen  die  der  österreichischen  Her- 
zöge und  derjenige  des  Landgrafen  Hermann  von  Thüringen  Zentren 
der  Pflege  des  Minnegesangs.  Österreichische  Minnesänger  sind 
Heinrich  von  Melk,  der  Küremberger,  Dietmar  von  Eist,  Neidhart 
von  Reuenthal;  bairische  und  schwäbische  der  Markgraf  von  Rieten- 
burg,  Meinloh  von  Seveningen,  Herger,  Spervogel,  Friedrich  von 
Hausen,  Reinmar  der  Alte,  Tannhäuser,  Reinmar  von  Brennenberg, 
Ulrich  von  Lichtenstein,  Oswald  von  Wolkenstein,  Reinmar  von 
Zweter;  thüringische  Heinrich  von  Veldeke,  Heinrich  von  Morungen, 
Walter  von  der  Vogelweide,  Wolfram  von  Eschenbach,  Konrad  von 
Würzburg,  Boppe,  Marner;  ein  Niedersachse  ist  Rumesland,  ein  Ober- 
sachse Heinrich  von  Meißen  (Frauenlob). 

In  Druckausgaben  mit  den  Melodien  sind  außer  den  angeführten 
Sammlungen  nur  die  Gedichte  Oswalds  von  Wolkenstein  (1377 — 
4  445)  als  Jahrg.  XL  \  der  Denkmäler  der  Tonkunst  in  Österreich 
erschienen;  unsere  Kenntnis  der  Melodik  der  Minnesänger  ist  daher 
noch  sehr  der  Vervollkommnung  fähig  und  bedürftig. 


§  49.     Die  Anfänge  des  geistlichen  und  weltlichen  Singspiels. 

Die  Festlegung  des  liturgischen  Repertoires  der  Kirche  seit  dem 
7.  oder  8.  Jahrhundert,  welche  ein  für  allemal  bestimmte,  welche 
Gesänge  zu  den  einzelnen  Zeiten  des  Kirchenjahres  beim  Meßdienst 
und  auch  zu  den  einzelnen  Tageszeiten  beim  Stundengebet  zu  ver- 
wenden waren,  konnte  nicht  verhüten,  daß  der  Drang  begabter 
Dichter  und  Tonkünstler,  mit  Neuschöpfungen  den  Gottesdienst  zu 
verschönern,  Wege  fand,  sich  zu  betätigen.  Die  Kirche  nahm  aber 
von  Zeit  zu  Zeit  Anlaß,  der  dauernden  Einbürgerung  solcher  Neue- 
rungen entgegenzuwirken  und  dieselben  wieder  auszumerzen.  Das 
tat  sie  schon  früh  mit  den  überhandnehmenden  Hymnen,  später 
auch  mit  den  Tropen  und  Sequenzen,  desgleichen  mit  den  impro- 
visierten Dechants  und  Fauxbourdons  und  auch  mit  den  künst- 
lerisch hochstehenden  mehrstimmigen  Bearbeitungen  der  gesamten 
Teile  der  Liturgie.  Andererseits  hat  sie  aber  gern  zeitweilig  allen 
neu  auftretenden  Formen  der  reicheren  musikalischen  Ausgestaltung 
der  Liturgie  Gelegenheit  gegeben,  sich  zu  entfalten  und  damit  der 
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Entwickelung  mancher  Ansätze  zu  neuen  musikalischen  Formen  Vor- 
schub geleistet.  So  kann  es  uns  nicht  wundernehmen,  wenn  wir 
auch  den  allerersten  Anfängen  dramatisch-musikalischer  Gestaltung 
auf  kirchlichem  Gebiete  begegnen. 

Schon  P.  Anselm  Schubiger  hat  (Die  Sängerschule  St.  Gallens 
[1858]  S.  59  f.)  mit  Nachdruck  darauf  aufmerksam  gemacht,  daß 
dem  Tropus  des  Tutilo  auf  das  Weihnachtsfest  (um  900)  ,Hodie  can- 
tandus  est  nobis  puer'  eine  hohe  musikgeschichtliche  Bedeutung  zu- 
kommt, da  derselbe  weite  Verbreitung  fand  und  jährlich  zum  In- 
troitus  der  dritten  Weihnachtsmesse  mit  verteilten  Rollen  gesungen 
wurde.  Schubiger  sagt  es  zwar  nicht  mit  bestimmten  Worten  7 
meint  aber  offenbar  dasselbe,  was  1901  Wilhelm  Meyer  (Fragmenta 
Burana  S.  37)  dahin  formuliert,  daß  die  gesungenen  Weihnachts- 
spiele, Osterspiele,  überhaupt  die  geistlichen  Dramen  mit  Musik  aus 
den  St.  Gallener  Tropen  hervorgegangen  sind,  deren  erstes  Beispiel 
Tutilos  Weihnachtstropus  ist.  Die  früher  verbreitete  und  noch 
von  Mone  (Schauspiele  des  Mittelalters,  1846),  Coussemaker  (Hi- 
stoire  de  l'harmonie  1852  und  Drames  liturgiques  du  moyen-age 
1860)  u.  a.  aufrecht  erhaltene  Ansicht  des  französischen  Ursprungs 
der  geistlichen  Singspiele  ist  durch  W.  Meyers  gründliche  Nach- 
weise widerlegt  (auch  Teile  Notk er  scher  Sequenzen  weist  Meyer  in 
den  ältesten  französischen  geistlichen  Spielen  nach)  und  vielmehr 
als  Ausgangspunkt  der  Dichtungen  dieser  Art  unbedingt  St.  Gallen 
anzuerkennen.  Übrigens  nimmt  W.  Meyer  nicht  die  Priorität  dieser 
Erkenntnis  für  sich  in  Anspruch,  die  er  vielmehr  Gaston  Paris 
(Romania  XIX.  370)  und  Leon  Gautier  zuweist  (Histoire  de  la  poesie 
liturgique  I.  Bd.  1 886).  Die  Gerechtigkeit  erfordert  aber,  über  Paris 
und  Gautier  auf  Schubiger  zurückzugehen,  der  nicht  nur  in  der 
»Sängerschule  St.  Gallens«  sondern  besonders  auch  in  den  »Musi- 
kalischen Spizilegien«  (1876)  wertvolles  Material  zu  der  Frage  zu- 
sammengetragen hat  (I.  »Das  liturgische  Drama  des  Mittelalters  und 
seine  Musik«).  Mit  großer  Bestimmtheit  weist  Schubiger  die  Pa- 
rallelität und  letzten  Endes  Identität  der  ältesten  französischen 
geistlichen  Spiele  von  Limoges,  Rouen,  Fleuri,  Beauvais  usw.)  mit 
deutschen  (von  St.  Gallen,  Einsiedeln,  Freising,  Beuron  usf.)  nach  und 
behebt  bereits  die  letzten  Zweifel  an  der  Erkenntnis,  daß  ebenso 
wie  in  Tutilos  Weihnachtstropus  der  Ausgangspunkt  der  Weih- 
nachtsspiele, in  Wipos  (1024  — 1050)  Ostersequenz  ,Victimae  pa- 
schali  laudes'  der  Keim  der  Osterspiele  und  in  Notkers  Sequenz 
,Virgo  plorans'  der  Kern  der  Rachel -Klagen  zu  suchen  ist.  So 
unscheinbar  diese  ersten  Ansätze  zu  dramatischer  Gestaltung  sind, 
so  ist  doch  angesichts  der  Einhelligkeit,  mit  der  dieselben  im  glei- 
chen Wortlaut  wiederkehren,  jeder  Zweifel   ausgeschlossen. 
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Natürlich  stehen  die  Melodien  dieser  Anfänge  des  geistlichen 
Spiels  durchaus  auf  dem  Boden  des  alten  liturgischen  Gesanges, 
meiden  aber  längere  Melismen.  Je  eine  Probe  aus  Tutilos  ,Hodie 
cantandus'  und  Wipos  ,Victimae  paschali  laudes'  möge  hier  stehen 
und  zwar  ebenfalls  nach  unseren  übrigens  durchgeführten  Prinzipien 
rhythmisiert;  das  Ergebnis  bestätigt  wieder  bestens  die  Richtigkeit 
der  Methode,  da  die  Taktteilung  die  Melodielinien  plastisch  heraus- 
treten läßt: 
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1.  (Tutilo,  Tropus  zum  Introitus  der  Weihnachtsmesse.) 
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pulcrum  Christi  vi-  ven  -  tis  Et     glo-ri-am    vi     -     di   re-sur  -  gen  -  tis, 
re-xitChristusspesme  -  a,  prae-ce   -  det     su-os  in  Ga-li  -  le    -    a!« 


Die  erste  Entstehung  des  geistlichen  Singspiels  ist  also  in  die 
Liturgie  selbst  zu  verlegen,  anscheinend  schon  früh  auch  mit  Zu- 
hilfenahme von  Verkleidung  und  Attributen.  So  z.  B.  ist  eins  der 
ältesten  Bestandteile  der  Weihnachtsspiele  das  Auftreten  der  heiligen 
drei  Könige  mit  königlichem  Schmuck  und  Dienern,  welche  die 
Geschenke  tragen  (Schubiger,  Spizilegien  S.  8);  selbstverständlich 
nahmen  aber  an  der  Darstellung  selbst  nur  Priester  und  Chorknaben 


278  XV.    Die  Troubadours  und  Minnesänger. 

teil,  auch  z.  B.  die  drei  Marien  wurden  durch  Kleriker  gesungen. 
Es  ist  hier  nicht  der  Ort,  näher  auf  die  Entwickelung  der  geistlichen 
Spiele  einzugehen,  wie  deren  Erweiterung  durch  immer  neue  Szenen 
und  die  Einführung  der  Vulgärsprachen  sie  allmählich  mit  Notwen- 
digkeit aus  dem  Gottesdienst  hinausdrängte  usw.;  diesbezüglich  ist 
auf  die  Spezialwerke  zu  verweisen,  in  erster  Linie  auf  W.  Meyers 
Fragmenta  Burana,  die  den  geistlichen  Spielen  mehr  als  1  00  Quart- 
seiten widmen  und  die  von  Mone,  Coussemaker,  Schmeller  (Car- 
mina  Buranal,  Schubiger  usw.  zusammengebrachten  Spiele  um  einige 
weitere  vermehren.  »Der  Tropus  war  aufgewachsen  mitten  in  der 
Liturgie,  besonders  in  der  Nähe  der  Antiphonen  und  wetteifernd 
mit  der  älteren  Schwester,  der  Sequenz.  Mit  diesen  Jugend- 
freunden blieb  auch  das  geistliche  Spiel  stets  in  enger  Verbindung 
und  in  allen  geistlichen  Spielen  werden  sehr  oft  Antiphonen  ge- 
sungen, die  als  allbekannt  wie  in  den  liturgischen  Büchern  nur 
mit  den  Anfangsworten  zitiert  werden;  dann  aber  werden,  was 
man  nicht  immer  erkannt  hat,  kleine  oder  große  Stücke  aus  Se- 
quenzen benützt.  So  kam  es,  daß  man  später  auch  in  den  halb- 
geistlichen und  in  den  weltlichen  Stücken  ohne  Bedenken  bekannte 
Hymnen  oder  Volkslieder  einlegte«  (W.  Meyer,  Fragmenta  Burana 
S.  37 f.).  Diese  wenigen  Andeutungen  müssen  genügen,  die  Vor- 
geschichte der  geistlichen  Spiele  verständlich  zu  machen;  die  Er- 
weiterung der  Dimensionen,  die  Vermehrung  der  Personen,  die 
Verlegung  aus  der  Kirche  auf  improvisierte  Bühnen ,  gehen  die 
Musikgeschichte  nicht  näher  an,  da  es  bezüglich  der  musikalischen 
Ausgestaltung  dabei  blieb,  daß  altkirchliche  Gesänge  mit  neuerfun- 
denen aber  in  gleichem  Stile  konzipierten  abwechselten.  Auch  das 
Aufkommen  neuer  Inhalte  für  die  Spiele  änderte  diese  Sachlage 
nicht.  Schon  unter  den  ältesten  französischen  geistlichen  Spielen 
finden  wir  das  Spiel  von  den  klugen  und  törichten  Jungfrauen, 
das  auf  einer  Predigt  des  Augustinus  beruht  (Meyer,  Fragmenta 
Burana  S.  50),  das  Danielspiel,  in  Deutschland  das  Spiel  vom  Anti- 
christ (das.  S.  58),  die  wohl  niemals  in  der  Liturgie  eine  Stelle  ge- 
habt haben;  dazu  kommen  dann  dramatisierte  Heiligenlegenden 
(provenzalische:  St.  Eustachius,  St.  Agnes,  deutsche:  St.  Katharina 
usw.),  die  allegorisierenden  Mysterien  (Moralitäten)  usw. 

In  erhöhtem  Maße  beanspruchen  dagegen  unser  Interesse  die 
ersten  Versuche  weltlicher  Liederspiele,  diejenigen  des  Adam 
de  la  Haie.  Eigentlich  handelt  es  sich  nur  um  eins,  das  Gieus 
de  Robin  et  de  Marion.  Die  Jeux-partis  sind  ja  nicht 
eigentlich  dramatisch  (vgl.  S.  255),  das  amüsante  Sittenstückchen 
Le  jeu  d'Adam  (aus  Adams  Leben)  ist  ganz  ohne  Musik  und  das 
seiner   Echtheit   nach   nicht    unbezweifelte  Jeu   du   pelerin    enthält 
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nur   zwei   winzige   Melodien   von   zusammen   23   Noten.      Dagegen 
bietet    Robin    et    Marion    nicht    weniger    als   28    Lieder   und    hat 
darum  Anspruch  auf  den  Namen  des  ersten  wirklichen  welt- 
lichen Liederspiels.     Allerdings  sind  aber  auch  diese  Liedchen 
von  minimalen   Dimensionen    und    stehen   sehr  weit  ab  von    dem 
kunstvollen  Aufbau   der  Chansons,  geschweige   der  Motets  Adams. 
Da  einige  dieser  kleinen  Melodien  (von  denen  übrigens  eine  Anzahl 
identisch  sind,  vgl.  unten  den  näheren  Nachweis)  noch  durch  Wieder- 
holung derselben  Phrasen  eigentlich  auf  noch  kleinere  Dimensionen 
zusammenschmelzen,  so  wird  man  gern  denen  recht  geben,  welche  in 
ihnen  volkstümliche  Elemente,  ja  vielleicht  Volkslieder  oder  doch 
Nachbildungen   solcher  sehen.     Andererseits  ist  das   ganze  Werk- 
chen eine  dramatisierte  Pastourelle   mit  dem  wiederholt  die  Liebe 
der  Schäferin  Marion  suchenden  Ritter  (Sir  Aubert),  aber  durchsetzt 
mit  naiven  Schäferszenen  zwischen  Marion  und  ihrem  Schatz  Robin, 
so  daß  einerseits  die  Beziehung  zu  der  Troubadourpoesie  nicht  zu 
verkennen  ist,  andererseits  aber  die  Dorfpoesie,  der  naturwüchsige 
Volksgesang,  als  wesentliches  Element  hervortritt.     Schwerlich  ist 
Coussemakers  Übertragung  der  Notierungen  Adams  mit  Anwendung 
der  Prinzipien  der  Mensuralmusik  der  Zeit  des  allein  herrschenden 
Tripeltaktes  berechtigt,  obgleich  nicht  zu  verkennen  ist,  daß  Adam 
de    la  Haie    die  Notenzeichen    der  Longa    und  Brevis    planmäßig 
unterscheidet.     So  befriedigend  das  Resultat  bei  dem  ersten  Lied- 
chen  Marions  ist,    so    geben    doch   die   anderen  Lieder  Anlaß   zu 
ernsten  Zweifeln.     Meine  Ansicht  ist,  daß  Adam,  der  die  Mensural- 
theorie seiner  Zeit  beherrschte,  hier  die  Zeichen  derselben  in  geist- 
voller Weise  benutzt  hat,    um    fortgesetzt   Hebungen    und  Sen- 
kungen zu  unterscheiden,  aber  durchaus  im  Rahmen  der  die  Rhyth- 
mik der  Monodien  bestimmenden  Gesetze,  also  in  demselben  Sinne, 
wie  andere  Notierungen  Schlußwerte  durch  Verdoppelung  des  Noten- 
zeichens als  lang  charakterisieren  (auch  in  der  nicht  quadratischen 
Choralnotierung).    Ich  meine,  die  Notierung  "  "  "  "  usw.  oder  aber 
■  "j  ■  "i  usw.  macht  nur  gleich  zu  Anfang  in  der  Notierung  ersicht- 
lich, ob  das  Maß    fallend  (trochäisch)    oder  steigend  (iambisch)  ist, 
ohne  aber  die  strikte  Tripelmessung  zu  bestimmen.     Die  Frage  ob 
die    akzentuierten   Noten    doppelt  so   lang  zu   nehmen   seien  oder 
in   gleicher  Länge  wie   die   nicht   akzentuierten,  haben  wir  ja  von 
Anfang  an  (vgl.  S.  13  ff.)   offen  gelassen,   aber   im  allgemeinen   als 
näherliegend  die  Gleichsetzung  mit  irrationaler  natürlicher  Dehnung 
der   Schwerpunktnoten    durchgeführt.     Daß    das    auch    für  Adams 
Lieder  in  »Robin  und  Marion«  das  Rechte  sein  wird,  beweist  das 
Ergebnis.     Selbst    das  , Robin  m'aime-,    das    mensural   gelesen    so 
aussieht: 
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a.  Ro  -  bins        m'aime,      Ro-bins  m'a; 

b.  Ro-bins        m'a-ca   -   ta     co-te-le, 
D'es-car     -     la  -  te     bone  et     be-le 

c  =  a  (Text  und  Melodie 
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Sous-ka   -   nie     et 
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büßt  nichts  von  seiner  Grazie  ein,  wenn  man  die  künstliehe  Tripel- 
messung  aufgibt  und  den  Rhythmus  ganz  in  derselben  Weise,  wie 
in  allen  übrigen  Monodien,  die  wir  betrachtet  haben,  aus  dem  Text 
selbst  ableitet,  wobei  also  die  Unterscheidung  von  m{  (Akzentsilbe 
bzw.  akzentuierter  Ton)  und  ■  (leichte  Silbe,  leichter  Ton)  nur  ein 
willkommener  Wegweiser  ist,  der  in  keiner  Weise  Anlaß  gibt,  von 
den  Dehnungen  auf  das  doppelte  Maß  abzugehen,  welche  die  Durch- 
führung der  Yiertaktigkeit  der  Melodieteile  heischt.  Damit  ver- 
schwinden aber  eine  ganze  Reihe  von  lästigen  Fünftaktigkeiten  und 
andere  Störungen  des  glatten,  volksmäßigen  Verlaufs  der  Melodien. 
Das  Resultat  ist: 
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Vous  perdez  vos  paine,     sir  Au-bert,  je   n'a-merai    autrui  que      Robert. 
5. 
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He,  Ro-be-chon,    deure  leu-re    va;  car    vien  ä     moi     leu-re  Ieu-re 
He    Ma  -  ri  -  on,     deure  etc.  (ebenso) 
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16.  Ro  -  bin  par  l'a  -  me  ten    pe  -  re    car  nous  fai     le     tour     du     chief 

18.  Ro  -  bin  par  l'a  -  me  ten    pe  -  re    car  nous  fai     le     tour    des     bras 

(20  ebenso) 
15.  17.  19. 

15.  0  -  il    par  l'a  -  me  raen  me  -  re,    re-gar-de       come    il  me    siet 

17.  Ma  -  rot  par  l'a  -  me  men  me  -  re,  j'en  ven-rai      mout  bien       ä     chief, 
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17.    I      fait-on  tel  chie  -  re  be  -  le 

1  9.  Est  chou  la  ma  -  nie    -   re  be  -  le 
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a  -  vant  et  ar  -  rie  -  re. 
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est  chou  la    ma  -  nie  -  re! 
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que  nous  man-ge  -  rons  Ma  -  ro  -  te    bec     ä     bec    et     moi  et  vous. 
chi    me    r'a-ten  -  des,  Ma  -  ro  -  te    chi  ven  -  rai  par-ler     ä   vous. 
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§  50.   Die  Rhythmik  der  Monodien  im  Lichte  der  Motet- 
Komposition. 

Das  Trällerliedchen  Deliriau  usw.  (6  und  7)  gibt  uns  nun  auch 
den  Schlüssel  für  die  beiden  merkwürdigen  Beispiele  scheinbarer 
Anwendung  der  Anwendung  des  3.  und  4.  Modus  in  mensuraler 
Notierung,  welche  P.  Aubry  4  904  in  der  Revue  musicale  aus  der 
Pariser  Liederhandschrift  846  mitgeteilt  hat  (vgl.  S.  193).  Es  ist 
gewiß  nicht  wahrscheinlich,  anzunehmen,  daß  die  glatte  Durch- 
führung des  anapästischen  Rhythmus  in  denselben  reiner  Zufall  der 
Schreibung  der  ■  und  ■  wäre,  vielmehr  wird  man  gezwungen  sein 
anzuerkennen,  daß  es  sich  hier  wie  bei  Adam  de  la  Haie  um  die 
Kenntlichmachung  der  Akzentsilben  durch  die  unterschiedene  Form 
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der  Longa  handelt.  Das  bedeutet  aber,  für  diese  Fälle  die  Durch- 
führung eines  Versmaßes  mit  je  zwei  Senkungen  zwischen  den 
Hebungen,  welches  bis  jetzt  für  die  französische  Poesie  dieser  Zeit 
(13.  Jahrhundert)  als  gar  nicht  in  Betracht  kommend  gilt.  Da  aber 
die  Mensuraltheoretiker  seit  dem  12.  Jahrhundert  die  vier  Haupt- 
modi koordiniert  lehren,  so  ist  wenigstens  bestimmt  auf  die  Exi- 
stenz des  gleichen  neben  dem  ungleichen  Rhythmengeschlecht 
(yivo?  iaov  und  ^svp?  öiidaaiov  der  Griechen)  in  dem  musikalischen 
Gemeingefühl  der  Zeit  zu  schließen;  daß  die  Mensuralisten  beide  in 
die  Zwangsjacke  des  obligatorischen  Tripeltaktes  steckten  (S.  196  ff.), 
kann  diese  Erkenntnis  nicht  irritieren.  Wohl  aber  wird  man  sich 
hüten  müssen,  zuviel  von  den  Anschauungen  der  Mensuralisten  der 
frankonischen  Epoche  in  diese  vormensuralen  Monodien  zu  über- 
tragen. Nehmen  wir  —  wozu  Grund  genug  vorliegt,  die  Unter- 
scheidung des  gegangenen  und  des  gesprungenen  Tanzes  (Garole 
und  Espringale,  Reigen  und  Nachtanz)  als  Ausgangspunkt  der  Unter- 
scheidung der  beiden  Rhythmengeschlechter  im  Mittelalter,  so  sind 
die  zunächst  sich  ergebenden  Hauptrhythmen  (spondeisch  und  iam- 
bisch  [trochäisch]  im  Sinne  der  antiken  Metrik): 

a)  C  [  II  I    I     I     I     III     I     I      (t^voc  toov;  ruhig,  Andante) 

40000000^ 

I 

b)  3/'4  [J]  I  J  '  0  I  J  J  I  J  0  I  J      (Tiv°"  5l7rXao'&'v'  lebhaft>  Allegro) 


Als  sekundäre  Form  des  gleichen  Rhythmengeschlechts  aber 
konnte  durch  Kontraktion  der  ersten  akzentuierten  Zeit  mit  der 
folgenden  akzentlosen  oder  aber  durch  Spaltung  der  akzentlosen  (b) 
der   daktylische  bzw.   anapästische   Rhythmus    der   antiken   Lehre 
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vgl.  S.  234  den  Schluß  des  Ka- 
lenda  Maya) 


In  der  Tat  deuten  die  Mensuraltheoretiker  des  13.  Jahrhunderts 
(S.  197)  an,  daß  dies  die  ursprüngliche  Messung  des  3. — 4.  Modus 
ist  und  nicht  die  der  frankonischen  Lehre: 

%;  J|J.7J|  Joder  gar   */4  J    J  |  JJ  J    J  |  J. 

welche  erst  als  Produkt  einer  künstlich   ausgebauten  Theorie  zum 
Vorschein   kommen  kann.     Noch   eine   dritte  Möglichkeit  ist   aber 
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nicht  von  der  Hand  zu  weisen,  nämlich  die,  daß  die  Dichter,  die  bis 
dahin  durchaus  auf  dem  Boden  der  zweisilbigen  Versfüße  stehen, 
in  Nachahmung  der  so  häufigen  Spaltung  der  leichten  Zeit  in  der 
Melodie  (!)  auf  den  Versuch  verfielen ,  zwischen  je  zwei  (in  der 
Melodie)  Akzent  tragende  Silben  zwei  nicht  Akzent  tragende  einzu- 
schalten, was  sie  in  der  Zeit  der  Alleinherrschaft  der  zwischen 
Hebung  und  Senkung  alternierenden  Maße  nicht  wohl  anders  aus- 
drücken konnten  als  durch  Heranziehung  von  unterschiedenen 
Notenzeichen,  wie  solche  die  Mensuralmusik  ihrer  Zeit  bot.  Da  es 
sich  aber  demnach  gar  nicht  um  wirklich  unterschiedene  Quantität 
sondern  nur  um  unterschiedene  Qualität  (nach  ihrer  Stellung  im 
musikalischen  Takte)  handelte,  so  bedeutete  die  Anwendung  der 
Notierunesform  *■■*■■  doch  nicht  eigentlich  Wechsel  zwischen 
einem  langen  und  zwei  kurzen  Tönen,  sondern  nur  Einschaltung 
von  zwei  akzentlosen  zwischen  zwei  akzentuierte,  also  schließlich 
nichts  weiter  als  den  Versuch  der  Einführung  des  Tripeltakts  auch 
in  die  Monodie,  der  aber  für  uns  korrekt  zu  notieren  wäre  als: 

3/4   [J      J]    |    j  '  J      J    |    J  '   J      J    |    J  '   J      J    |    J 

Die  beiden  von  Aubry  gefundenen  Beispiele  lassen  diese  Deu- 
tung sehr  wohl  zu,  scheinen  aber  in  ihrer  Zeit  ziemlich  isoliert 
dazustehen;  ihnen  würde  das  ,Deluriau'  Adams  zuzurechnen  sein, 
bei  dem  aber  das  eigentlich  wortlose  Trällern  direkt  auf  den 
instrumentalen  Ursprung  hinweist,  weshalb  ich  es  auch  unter  Bei- 
behaltung des  Dupeltakts  übertragen  habe.  Jedenfalls  spricht  die 
durchgeführte  Zwölfsilbigkeit  der  Verse  und  die  humoristische  Ten- 
denz der  Dichtung  der  beiden  Beispiele  Aubrys  sehr  für  die  Richtig- 
keit der  Deutung,  daß  es  sich  um  dreisilbige  Versfüße  handelt; 
denn  die  zwölf  Silben  sind  eben  viermal  drei,  füllen  also  das  Normal- 
schema der  Viertaktigkeit,  und  auch  der  Verlauf  der  Melodie  ist 
bei  solcher  Deutung  ein  durchaus  einleuchtender  und  befriedigender. 
Weiter  zu  gehen  und  die  Tripeltakttheorie  der  Mensuralisten  auf 
die  beiden  Melodien  anzuwenden,  halte  ich  dagegen  für  durch  nichts 
geboten,  da  keinerlei  Formen  der  Ligaturen  vorkommen,  welche  auf 
wirkliche  Mensuralnotation  deuteten,  auch  Pausen  bestimmter  Mes- 
sung gänzlich  fehlen. 

Die  Motets  aus  dem  Cod.  H.  196  von  Montpellier  in  Cousse- 
makers  L'art  harmonique  aux  XIIe  et  XIIIe  siecles  geben  uns  eine 
erwünschte  weitere  Klärung  der  Frage.  Natürlich  stehen  dieselben 
auf  wirklich  mensuralem  Boden,  wie  ein  flüchtiger  Blick  auf  die 
Ligaturen  und  auf  die  vorkommenden  Pausen  erweist.  Mehrere 
Diskantstimmen   führen   in  bestimmtester  Weise  den    daktylischen 
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bzw.  anapästischen  Rhythmus  (3. — 4.  Modus;  durch  und  zwar  ist 
in  den  folgenden  Fällen  möglicherweise  auch  schon  die  Dichtung 
daktylisch  bzw.  anapästisch  zu  verstehen: 

Nr.  IV  (S.  VIII)  L'estat  du  |  monde  et  la  vi  |  e  (vgl.  auch  die 
zweite  Hälfte   der  2.  Stimme:    Qui   sumenjdo  etc.). 

Nr.  XIII  (S.  XXX)  Salve  Virgo  nobijlis  (2.  Stimme:  Verbum 
ca  ro   factum  |  est). 

Nr.      XVI  (S.  XXXVI)  Diex  qui  por  rait. 

Nr.  XXVI  (S.  LIV)  He!  |  Mere  Dieu  |  regardez  |  m'en  pit|ie. 

Nr.  XLIV  (S.  LXXXVIII)  Jolie  ment  en  douce  desirjee. 

Gewiß  wird  sich  auch  unter  den  von  Coussemaker  nicht  auf- 
genommenen Motets  noch  eines  und  das  andere  finden,  das  in  der- 
selben Weise  dreisilbige  Versfüße  durchführt;  doch  sind  alle  diese 
Fälle  immerhin  Ausnahmen,  Neuerungen,  Experimente,  entspringend 
dem  Bestreben,  an  der  Instrumentalmusik  gemachte  Beobachtungen 
für  die  Bereicherung  der  Vokalmusik  zu  verwenden.  Gehen  doch 
einzelne  Nummern  darin  noch  weiter  z.  B.  Nr.  VII  (S.  XIV),  wo 
der  Diskant  bis  zu  Versfüßen  von  vier  Silben  fortschreitet: 

Mont  mi  fu  |  gries  li  depar  |  tir  etc. 

(mit  Spaltung  der  ersten  der  drei  Zeiten),  auch  Nr.  IX: 

Povre  se|cors  ai  en  core  reco  |  vre 

Nr.  10  sogar  mit  Spaltung  zweier  Zeiten  des  Tripeltaktes,  ja  mit 
Tripelspaltung : 

S'amours  eust  point  de  |  poer  je  m'en   de-usse  |  bien  apercejvoir 

wodurch  18  Silben  auf  vier  Takte  untergebracht  werden.  Diese 
Beispiele  zeigen  deutlich,  in  wie  hohem  Grade  die  Emanzipation  des 
melodischen  Rhythmus  von  dem  immanenten  Rhythmus  der  Verse 
neue  Wege  erschließen,  freilich  aber  auch  zunächst  durch  die 
plötzliche  Befreiung  von  einer  Fessel  zum  Mißbrauch  der  Freiheit 
verleiten  kann,  so  z.  B.  in  Nr.  XXXIII  (S.  LXV): 


^ü^^-^^^^i 


Bien  nie  sui     a  -  per  -  ceu 

wo  dem  schlicht  iambischen  Maße  der   anapästische  Rhythmus   in 
einer  geradezu  verzerrenden  Weise  oktroyiert  ist.    Ich  betonte  aber 
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bereits,  daß  in  vielen  Fällen  von  der  neuen  Freiheit  nur  ein  sehr 
geringer  Gebrauch  gemacht  worden  ist,  so  daß  mensurale  Notie- 
rungen uns  geradezu  als  Bestätigung  unserer  rhyth- 
mischen Deutungen  der  monodischen  Melodienotierungen 
mit  Choralnoten  oder  Neumen  dienen  können.  Natürlich 
müssen  wir  aber  dabei  stets  den  nun  einmal  von  den  Mensural- 
noten der  frankonischen  Epoche  unzertrennlichen  Tripeltakt  in  den 
Kauf  nehmen,  dessen  Verbindlichkeit  für  die  Monodie  nicht  aner- 
kannt werden  kann.  Ich  betone  wiederholt,  daß  die  verschiedene 
Zahl  der  auf  den  einzelnen  Versfuß  disponierten  Silben  einen  viel 
größeren  Unterschied  bedeutet  als  die  Tripel-  oder  Dupeltaktord- 
nung.  Wenn  z.  B.  bei  Coussemaker  a.  a.  0.  als  Nr.  VIII  (S.  XIX) 
aus  dem  Codex  von  Montpellier  über  dem  Tenor  ,Veritatemc  zwei 
Marien-Hymnen  kopuliert  werden,  deren  eine  in  dreisilbigen  und 
die  andere  in  zweisilbigen  Versfüßen  einhergeht,  so  ist  das  ein  viel 
tiefer  gehender  Gegensatz,  als  wenn  die  eine  den  Rhythmus 

2/i  J  J  und  die  andere  diesen:      '  J 

9      9*09  &       9     I     0       9 

durchführte.  Der  Anfang  lautet  (bis  zu  Ende  —  acht  solche  Vier- 
takter —  mit  gleicher  Ordnung): 

0  Mari  -  aVirgo  Davi-di-ca  etc.    Vir-ginum  flos  vi-te  spes  uni-ca 


ißs^^^ 


j=^=^-^-± 


t 


9  + 


O        Ma-ri  -a      ma- ris  stel-la    ple   -   na  gra   -    ti  -  e 


usw. 


-2 


4. 


gsa 


Veritatem. 

Deshalb   wird   es   uns  nicht   eben   allzu   stark  irritieren,  wenn 
das  Motet  über  ,Manere'  bei  Coussemaker  Nr.  XV  (S.  XXXIV),  dessen 
beide  Diskante  wir   aus   einer   neumierten    monodischen  Notierung 
ablesen  würden  als: 
\.  Diskant. 


'•u,su,,u  NB.       ,  NB.  ,NB. 


L'autrier  m'es-ba  -  noi-e 
8.  Diskant.  NB 


Ettousseuspen  -  soi  -  e 
NB. 


A  mon    gre 


NB. 


usw. 

li 


Deme  -  nant  grand  joi-e  L'autrier  m'en  a     -     loi-e 


Les   un  pre 

usw, 
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statt  dessen  im  Tripeltakt  und  zwar  mit  hinkender  Verlängerung 
der  leichten  Zeiten  einhergeht;  wohl  aber  wird  es  uns  eine 
schwerwiegende  Bestätigung  unserer  Praxis  sein,  daß  nicht  nur 
die  Sechssilbler  sondern  auch  die  Fünfsilbler,  Yiersilbler  und  Drei- 
silbler  das  Normalmaß  des  Vierhebers  fortgesetzt  voll  ausfüllen  und 
zwar  ganz  genau  mittels  derselben  Dehnungen  der  letzten  oder  aller 
Silben,  welche  wir  anzuwenden  gewohnt  sind.  Da  der  Streit  über 
die  Richtigkeit  des  Prinzips  damit  ein  für  allemal  entschieden  wrerden 
dürfte,  wird  es  nicht  als  Ballast  erscheinen,  wenn  wir  noch  einmal 
ausführlicher  werden.  So  wenig  erquicklich  auch  das  Ergebnis  der 
Verbindung  der  einzeln  gelesenen  entschieden  hübschen  Melodien 
ist,  so  mag  doch  der  Anfang  nicht  nur  dieses  Motets  sondern  auch 
der  des  ebenfalls  über  das  Manere  als  Tenor  gesetzten  vierstim- 
migen Motets  Nr.  XLIII  (S.  LXXXIV)  aus  dem  Kodex  von  Montpellier 
hier  Platz  finden: 

(Nr.  XV) 

L'autrier    m'es-ba  -  noi-e  Et  tous  seus    pen  -   soi  -    e 


De-me-nant  grant    joi-e         L'autrier  m'en    a 


loi 


()      '  fr       1  -fr      ~^B -h ,_*?-T~~fr     3:  fr  j ZLlTZZli 

■+••  -#-*  P*    i  -0-'  ■*■'    n  —       '  y 

I     lm  T-      l 


Manere 


A      mon    gre  S'en     ai     mieus  tro-ve 

4 


Fai  -  sant  mout  grant 


i^fsüe 


S 


db± 


^     JME»E| 


Les     un     pre 


Au  dous    tans     d'e  -  ste         N'en-co    -    re      n'a- 


S 


w£i  - 


'  tr 


r^r' 


$ 


joi  -  e       En 

=1= 


trai 


Ro  -  bin  les    un      pre 


«fei 

-9-d — M-, — I 


voi  -  e      Nus  hom  encon    -    tre 


n'if:j-fJJ  *F 


^— ^— H 


::*=J: 


^iT-f: 


m 


usw. 


s 
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(Nr.  XL1II) 
Ge 


Ce         que    je  tieng  pour  deduit  c'est     ma  do- 

JMH — iM rjJJTl "  j  1  '  r,        ^= 

fr "  f     l  r     gffi'  f  ^L£Ef^ 


i 

Bo     -     ne    com    -    paig  -  ni 
Certes  mout  est  bo  -  ne       vi 


-8—*-*= 


e   Quant  ele       est  bien      pri- 
e  D'estre  en  bonecompai- 


0 1 0 — 4 — •_ 


:■»-#■ 


*>  ^. 


i 


Manere 
lors 


r 


Car 


4^ 


1*^  I 
ve  -  e 
gni   -   e 


^m 


ä 

qui       plus      me 


*F 


fcfr 


de  -  straint  cet 


^-*- — j— *- p. 


Maint    jeu       main  -  te 
Vraie      et  es    -    pro 


dru 
ve 


e     -     n 
e 


-*-^F 


■-fr 


bone 


mors 


Oü 


l^J 


i&ül 


je    m'ai  do- 

-K ! K- 


i 


I         " 

Fait    faire 


n- 


kf    *■   "f"'  ^ 


Gar      plus  tot 

~j K 


ce 
tro 


i        i 
le  -  e 

ve  -  e 


Mais       quant  cha     -     scun 
Est     o  -  ren-droit  tri-che- 


m 


ne       tous   jors    Sans       re 


pen 


tir 


ß— — — p-J-p — •— ^^g-1-;* FF1 


tient      sa 


ei 
Tra  -   * 


I  ^  '  '        I        l> 

mi  -   e       Cointe  et      bien  pj 


re 


usw. 


son    et       mau    -    ve  -  stes 

1>  J>  ,   -SU — h-; 


Riemann,  Handb.  d.  Musikgesch.     I.  2. 


^^T^ 


-•— * 
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Das  letztere  ist  dadurch  noch  interessanter,  daß  es  nicht  wie 
Nr.  1 5  in  den  Gedichten  der  Diskante  gleiches  Gemäß  hat,  sondern 
in  jeder  der  drei  Stimmen  anderes,  aber  alle  drei  unsere 
Praxis  bestätigend.  Der  zweite  Diskant  mischt  aber  Daktylen 
ein  in  einer  Weise,  die  den  achtsilbigen  Versen  mit  den  sechssilbigen 
der  dritten  Stimme  gleiche  Reimstellen  verschafft  (vgl.  S.  1 1 0  die 
Anweisung  des  Joh.  de  Grocheoj: 

1.  Diskant:   Ce  que 

Car  ce 

2.  Diskant:   Gertes  moutlest  bonejvi-  |e 
NB.  3.-4.  Zeile:  e 


| je  tiens   pour  dedu  it  c'est        ma 
jqui  plusimi  de-        straint  cet  bone 


3.  Diskant: 
NB.  3.-4.  Zeile: 


Gertes  moutlest  bone|vi- 
Vraie  et  |  es  pro-  jve- 
Bone  |compaig|ni- 

Maiirt  Jen      jmainte    dru  e- 


e  quant      |ele  est 
ri  e  fait  faire 


do-  lors   j(Pause) 

a-  mors;  (Pause) 

D'estre  en  bo,ne  compai  gni-  je 
Car  plus  tot  tro-     |ve-     |e 

[bien  pri-    ve-     e 
ä  ce-         |le        e 


Natürlich  ist  das  wichtigste  Ergebnis  die  Bestätigung  der  starken 
Dehnungen  (c'est  ma  dolors;  cet  bone  amors),  für  welche  ich  auch 
noch  weiter  auf  einige  andere  Nummern  bei  Coussemaker  hinweisen 
kann.  Nr.  XXIV  bestätigt  unsere  Verselbständigung  der  kleinen 
Zeilchen  in  der  Estampida  von  Vaqueiras  und  bei  Nithart: 


^m 


?=$ 


-— * — * — , 

A      ma      da  -  me  dou-nour    pour-qui 


fazfahzjEl 


Quar     a  -  mours  ne 


veut     a    -   mi    -   e     Tant   ait       e    -    le 
* 


:£S 


chant 


et 


chan  -  te  -  rai 


tous    les    jours   que 


fr   j.     Ji-jZ&P^  J  \  U-4-^E^ 


se  -  gnou  -  ri 


Par  -  tout 


Le    mout 


fr   II  ;>   J    U  F-tM;  m+-^2 

je        vi  -  vrai  Ne      ja       ne      m'en    par  -   ti  -   rai 


i 


3= 


E  -   spa  -  ni     -     e       voi  metre     a    -    val      le     veut 
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P=* 


Au  euer  sent  les  maus  que  j'ai 


sa 


'— *~ 3r- 

foi  qui     puis    li  ment 


i£E 


Se  bien  prochain      secours  n'ai 

usw. 


T-=t=^ 


mw^3 


2 
me-tre     s'il      ne      la   soit 

Das  Beispiel  zeigt  bereits  eine  sehr  fortgeschrittene  Technik  in 
der  Bezwingung  der  Aufgaben,  welche  die  Verbindung  zweier  Ge- 
dichte stellt,  die  beide  zu  ihrem  Rechte  kommen  sollen;  man  beachte, 
wie  hier  die  zweite  Stimme  mit  ihren  Zweitaktern  zuerst  um  einen 
Takt  gegen  die  erste  Stimme  verschoben  ist,  bei  NB.  aber  ihre 
Reimstellen  (*)  mit  der  ersten  Stimme  zusammenführt.  Auch  als 
Beleg  geistvoller  Verwendung  des  Hoquetierens  ist  das  Zitat  von 
Interesse. 

Speziell  die  Dehnungen  der  Kurzzeilen  und  ihre  Unter- 
bringung in  selbständigen  korrespondierenden  Form- 
gliedern bestätigt  auch  Nr.  XLIV  (S.  LXXXVIII): 

NB. 


2.  Stimme: 


3.  Stimme 


=ö=  = 


#— # 


-*-* 


Quant    voi     la   flo-re-te     Naistre  en  la  pre  -  e 


Äz 


m 


Je      suis   jo-  li  -  e  - 

'   ii 

e, 

sa  -  de-te,  plai-sans, 

ir 

Ä\9 K- 

-|— 

-* 1   \    .        -h— 1 

— j r^s=r- 

-i — -=c-Ht 

Et 

rv f" 

m 
joi 

— » — 

l'a  -   lo- 

■  ete       A        la 

ma 

3= 

-  ti     - 

-1 

—  .      -Ä          Jl 
ne    -    e 

Joi  -  ne       pu  -  ce  -  le   -   te      N'ai  pas  quinze        ans 
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usw.  durch  das  ganze  Stück.  Auch  das  reizende  Diex,  je  ni  puis 
la  nuit  dormir  (Nr.  XLVIII  S.  G)  ist  ein  laut  redender  Beweis,  daß 
wir  auf  dem  rechten  Wege  sind  (alle  drei  Oberstimmen  sind  rhyth- 
misch völlig  übereinstimmend!): 


Tenor 


fait    sou-vent  fre  -  mir     Quant    la 


ä — 0 — -h-^J-S ä ++- 


ja    pres  de    jo   -    ir 


Or 


Diex!      Je       ni 


puis   la    nuit  dor  -  mir      Qu'a-des 


^f-fr-»  •  :  l — ß J-» — * — m — P- 


Et  videbit 


-^  j  J3ir-3=^^|^^ 


voi        En       e    -    smai     M'a  -  mi     mout     en      veil 


le      usw. 


w— 


:£=i-j-=gr—ä     TJiLj__Jf 


voi      Qui      de       moi      Gue  -  rir       s'a      pa  -  reil 


oi        Ne      sai      quoi     Qu'a-mour     nie     con  -  seil 


IgÜl 


r  t  r    c 


S£ 


Auch  diese  Beispiele  belegen  aber,  in  welchem  Maße  das 
13.  Jahrhundert  noch  in  der  Praxis  des  organalen  Satzes  steckt, 
wie  nicht  sowohl  das  Intervall-Verhältnis  der  gleichzeitigen  Stimm- 
bewegungen zueinander  als  vielmehr  der  Gang  der  einzelnen  Stim- 
men durchaus  im  Mittelpunkt  des  Interesses  steht.  Natürlich  kann 
diese  immer  wieder  bestätigte  Erkenntnis  nur   darin  bestärken,  in 
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Einzelstimmen,  vor  allen  also  auch  in  isolierten  Stimmen,  also  in 
der  Monodie  alle  rhythmische  Unnatur  und  allen  groben  Widerspruch 
gegen  das  Metrum  der  Textunterlagen  mit  mißtrauischem  Blicke  zu 
betrachten  und  niemals  eine  Übertragungsweise  gutzuheißen,  welche 
zu  solchem  Ergebnis  führt,  vor  allen  aber  eigentliche  Mensur 
überhaupt  abzulehnen,  wo  nicht  unabweisliche  Belege  für  ihr  Vor- 
liegen sich  finden.  Daß  aber  selbst  in  der  Praxis  der  Mensura- 
listen  des  12. — 13.  Jahrhunderts  vielfach  noch  die  Gewöhnung  an 
die  Choralnotierung  eine  große  Rolle  spielt,  beweisen  die  Samm- 
lungen des  Kodex  von  Montpellier  und  des  Antiphonarium  Medicaeum 
zur  Evidenz.  Besonders  bezüglich  der  Ligaturen  hat  man  in  jedem 
Einzelfalle  erst  zu  prüfen,  ob  dieselben  nicht  einfach  Silbenwerten 
entsprechen  (entsprechend  der  Choralpraxis)  oder  aber  den  Modus 
durch  ihre  Formen  repräsentieren  (nach  der  von  Anonymus  IV  auf- 
bewahrten Theorie  der  Zeit  vor  Garlandia) ;  beides  sind  aber,  nicht 
nur  gegenüber  der  Frankonischen  Theorie  sondern  auch  gegenein- 
ander gehalten,  sehr  verschiedene  Dinge.  Diese  Skepsis  ist  gegen- 
über der  gesamten  Produktion  des  13.  Jahrhunderts  am  Platze; 
für  Monodien  aber  stirbt  die  Handhabung  der  Choralnotierung  selbst 
im  14.  und  15.  Jahrhundert  nicht  gänzlich  ab,  und  lebt  noch  in 
der  Praxis  der  Meistersinger  des  16.  Jahrhunderts  fort. 


V.  Buch. 
Die  Ars  nova. 

Einleitung. 

Durch  den  Nachweis  berechtigter  Zweifel  an  der  mensuralen 
Natur  der  Notierung  nicht  nur  der  Monodien  des  12. — 13.  Jahr- 
hunderts sondern  auch  eines  nicht  unerheblichen  Teils  mehrstim- 
miger in  diese  Zeit  gehöriger  Tonsätze  ist  der  Bestand  von  Denk- 
mälern der  eigentlichen  Mensuralmusik  dieser  Epoche  sehr  stark 
zusammengeschmolzen.  Fast  will  es  scheinen,  daß  die  erste  Epoche 
der  Mensuralmusik  ihre  Stärke  in  der  Fundamentierung  einer  neuen 
Theorie  hatte  und  praktisch  zunächst  nur  wenig  genießbare 
Früchte  zeitigte.  Das  Beispiel  des  Sommer-Kanons  zeigt,  wie  die 
dem  geistlichen  Stande  angehörigen  Träger  dieser  neuen  Lehre 
die  Erzeugnisse  der  auf  dem  Boden  der  alten  Anschauungen  er- 
wachsenen Kunst  durch  nachträgliche  Veränderungen  »stilisierten« 
und  mit  ihren  neuen  Theorien  in  Einklang  brachten.  In  manchen 
Fällen  erschien  die  Anwendung  der  mensuralen  Wertzeichen  geradezu 
als  eine  das  Wesen  der  Komposition  gar  nicht  antastende  unter- 
schiedene Schreibweise.  Vor  allem  muß  aber  bedingungslos  zuge- 
standen werden,  daß  auch  aus  den  Monumenten,  welche  zweifellos 
mensural  notiert  sind,  also  solchen,  die  neben  den  der  Choralnote 
entlehnten  Formen  der  Ligaturen  auch  die  scharf  durch  die  Form 
der  Anfangs-  oder  Schlußnoten  unterschiedenen  der  eigentlichen 
Mensuraltheorie,  sowie  Divisionspunkte  und  Pausen  bestimmten 
Dauerwerts  aufweisen,  noch  kein  neuer  Geist  spricht.  Noch  ist 
das  leitende  Prinzip  doch  nach  wie  vor  die  Auseinanderführung 
und  Wiederzusammenführung  der  Stimmung  zum  Einklang,  der 
Oktave  oder  auch  der  Quinte,  noch  sind  Parallelführungen  der 
Stimmen  in  Einklängen,  Oktaven  oder  Quinten  und  Quarten  zu- 
fällige Bildungen,  die  keinerlei  Anstoß  erregen  und  das  Konsonieren 
der  Stimmen  auf  die  schweren  Zeiten  ist  die  einzige  ästhetische 
Forderung,  welche  ein  Erstarken  des  Formensinns  in  der  Mehr- 
stimmigkeit bekundet.  Die  Tonalität  spricht  sich  in  den  mehr- 
stimmigen Neuschöpfungen  nur  in  der  primitiven  Form  der  kon- 
stanten Festhaltung  derselben  Harmonie  aus  und  es  ist  noch 
nichts   zu  verspüren   von    dem   Durchbrechen  eines  Verständnisses 
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für  Harmoniebewegung.  In  dieser  Hinsicht  sind  daher  sowohl  die 
alten  kirchlichen  Choralmelodien  als  auch  die  neuentstandenen 
geistlichen  und  weltlichen  Monodien  mit  ihren  Distinktionsschlüssen 
auf  anderen  Tönen  als  der  Finalis  den  freien  mehrstimmigen  Neu- 
schöpfungen ganz  entschieden  überlegen.  Selbst  der  Sommer-Kanon 
kommt  aus  dem  i^dur-Akkord  in  keinem  einzigen  Distinktionsschlusse 
heraus,  so  hübsch  er  übrigens  durch  seine  Fauxbourdon-Grundlage 
innerhalb  der  Distinktionen  Harmoniebewegung  findet.  Man  hat 
daher  zweifellos  ein  Recht,  der  neuen  Kunstströmung,  welche  sich 
nach  dem  Jahre  1300  bemerklich  macht,  den  Namen,  den  sie  sich 
selbst  beilegte,  Ars  nova,  die  neue  Kunst,  als  berechtigt  zuzugestehen. 
Denn  sie  bringt  wirklich  Neues,  und  zwar  sehr  vieles  Neue.  Nicht 
nur  macht  sie  in  der  mehrstimmigen  Kunstmusik  der  seltsamen 
Beschränkung  auf  den  Tripeltakt  ein  Ende  durch  die  Unterschei- 
dung der  perfekten  und  imperfekten  Mensur  der  Taktein- 
heiten und  Zählzeiten,  sondern  sie  bringt  auch  die  Vollendung  der 
Emanzipation  der  Stimmen  voneinander  durch  das  Verbot  der 
parallelen  Einklänge,  Oktaven  und  Quinten,  und  was  noch 
viel  wichtiger  ist,  sie  führt  die  der  Monodie  längst  geläufigen 
Unterscheidungen  von  Halbschlüssen  und  Ganzschlüssen 
auch  in  der  freien  mehrstimmigen  Komposition  durch.  Daß  für 
letzteren  Fortschritt  die  improvisierten  Diskantiermanieren,  sowohl 
die  zweistimmigen  als  die  dreistimmigen  (Fauxbourdon)  die  Wege 
gewiesen  haben,  ist  mehr  als  wahrscheinlich.  Selbst  der  Satz  der 
zweiten  Hälfte  des  15.  Jahrhunderts  trägt  ja  noch  die  Eierschalen- 
reste dieser  Entstehung  unverkennbar  mit  sich  herum.  Johannes 
Wolf  (Gesch.  der  Mensuralnotation  usw.)  möchte  den  damit  ange- 
bahnten großen  Fortschritt  den  Franzosen  zuschreiben,  während 
in  letzter  Zeit  sonst  die  Annahme  Wurzel  gefaßt  hatte,  daß  die  Wiege 
des  eigentlichen  Kontrapunkts  England  gewesen  ist.  Wolf  nimmt 
an,  daß  der  Fauxbourdon  nicht  alt  ist,  d.h.  daß  er  nicht  älter 
ist  als  seine  erhaltenen  Formulierungen  durch  den  Mönch  Wilhelm 
und  die  Engländer  Ghilston  und  Power.  Aber  selbst  wenn  wir  den 
Sommer-Kanon  nicht  hätten,  müßten  wir  aus  Notizen  bei  Garlandia, 
dem  Anonymus  IV,  Odington  usw.  doch  schließen,  daß  er  erheb- 
lich älter  ist  und  daß  z.  B.  auch  der  Satz  Machaults  durchaus  auf 
dem  Boden  des  Fauxbourdon  steht.  Der  englische  Paralleldiskant 
in  Terzen  oder  Sexten  oder  in  Terzen  und  Sexten  mit  Anfang  und 
Schluß  in  vollkommenen  Konsonanzen  (Einklang,  Oktave,  Quinte) 
ist  schließlich  doch  zweifellos  zum  mindesten  der  Ausgangspunkt 
des  Stils,  der  durch  die  Ars  nova  auch  der  kontinentale  wurde, 
vielleicht  aber  wie  früher  betont,  sogar  auch  der  Ausgangspunkt 
der  gesammten  Mehrstimmigkeit,  einschließlich  des  alten  Organums. 
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Merkwürdigerweise    hat  Joh.  Wolf,    der   uns    erstmalig   Denk- 
mäler der  musikalischen  Kunst  des  14.  Jahrhunderts   in  größerer 
Zahl   zugänglich   gemacht   hat,  nicht   bemerkt,  daß  die  Italiener 
nicht  nur  den  Umschwung  im  Notenschriftwesen  vorbereitet  haben, 
den  Philipp  de  Vitry  Frankreich  und  den  Niederlanden  vermittelte, 
sondern  —   was  viel  wichtiger  ist  —  auch  den   neuen   Stil  ge- 
schaffen,   welcher    für    die    Ars    nova    das    schließlich    doch    Be- 
deutendste ist,   den  Stil,  der  mit  den  Traditionen   des  Organums 
auffällig  bricht  und  den  Satz  auf  Parallelführung   in   Terzen  und 
Sexten  anstatt  auf  Gegenbewegung  basiert.    Dies  Ergebnis  der  Unter- 
suchung der  Denkmäler  ist  in  hohem  Grade  überraschend  und  er- 
öffnet  ganz  neue  Gesichtspunkte,   die  allerdings  geeignet  sind,  die 
Rolle,  welche  England  in  der  Zeit  der  Entstehung  des  voll  ausge- 
bildeten, noch  heute  als  korrekt  anerkennbaren  kontrapunktischen 
Satzes  gespielt  hat,  stark  herabzudrücken  und  doch  Power,  Benet, 
Dunstaple  usw.  als  nicht  speziell  auf  englischem  musikalischen  Bo- 
den entstandene  Erscheinungen  hinzustellen.    Florenz  wird  damit 
zur  Geburtsstätte  einer  Stilwandlung,  die  kaum  minder  wichtig  ist 
als  die  dreihundert  Jahre  später  erfolgende  Ptückkehr  zur  (begleiteten) 
Monodie,  und  ganz  neue  Namen  treten  in  die  musikalische  Geschichts- 
schreibung mit  dem  Anspruch  auf  epochemachende  Bedeutung  ein. 
Die  Einführung  von  zweierlei  Mensur  (der  perfekten  und  imper- 
fekten) der  wichtigsten  Notenwerte  je  nach  der  Taktvorzeichnung, 
legt  aber  zugleich  den  Grund  für  die  bald  zu  so  großer  Bedeutung 
gelangenden  Doppelverwendungen  derselben  Notierung  und 
gibt  den  Anstoß  zu  ganz  neuen  künstlichen  Formen  der  imi- 
tierenden  Setzweise,    die   dann   ganz  von   selbst   zu  weiteren 
Komplikationen  anreizen  und  geradeswegs   in  die  schwindelnde 
Kanonkunst  des  15.— 16.  Jahrhunderts  überführen.    Natürlich 
ist    es    eine   Verirrung,    wenn    die   historische   Betrachtung   diesen 
Kraftproben  einer  einseitig  die  Technik  überschätzenden  Kunst  ihr 
Hauptinteresse   zuwendet,  wenn   sie  auch  nicht  ganz  umhin  kann, 
dem  was  die  Zeit  speziell  bewundert  hat,  besondere  Beachtung  zu 
schenken.     Nur  soweit  diese  Leistungen  über  die  Künstlichkeit  der 
Form   nicht   die  Hauptsache,    einen  lebenswahren  Ausdrucksgehalt 
aus   dem  Auge  verlieren,   haben   sie  Anspruch  darauf,  auch  heute 
noch  hoch  bewertet  zu  werden;  fehlt  dieser,  so  sind  sie  nur  Denk- 
mäler einer  Verirrung,  allerdings  aber  doch  einer  Verirrung,  welche 
den   positiven  Nutzen   gebracht  hat,    der  Kunst  neue   Ausdrucks- 
formen, neue  ästhetische  Werte  zuzuführen. 
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XVI.  Kapitel. 
Florenz  die  Wiege  der  Ars  nova. 

§51.    Die  Restitution  des  geraden  Taktes  neben  dem  Tripeltakt. 

Die  Epoche  der  Alleingeltung  des  Tripeltakts  schrumpft  durch 
die  neuesten  Ergebnisse  der  historischen  Forschung  stark  zusammen, 
nicht  nur  ihrer  Bedeutung  nach  sondern  auch  hinsichtlich  ihrer 
effektiven  Dauer.  Es  scheint  fast,  als  habe  nur  die  Pariser  Schule 
wirklich  etwa  ein  Jahrhundert  lang  die  seltsame  Unnatur  der  aus- 
schließlichen Tripelmessung  radikal  durchgeführt  (Garlandia,  Ari- 
stoteles, Cruce,  die  beiden  Franko  usw.);  vor  1200  hat  diese 
Lehre  wahrscheinlich  auch  in  Paris  noch  nicht  bestanden  und  bald 
nach  1300  ist  auch  da  ihre  Alleinherrschaft  gebrochen.  Daß  sie 
in  England  erst  um  die  Mitte  des  13.  Jahrhunderts  Eingang  ge- 
funden, beweist  der  Sommer-Kanon,  beweisen  auch  die  Angaben 
des  Anonymus  IV  und  Odingtons.  Italien  aber  hat  vielleicht  das 
Stadium  der  obligatorischen  Tripelgeltung  überhaupt  nicht  durch- 
gemacht. Wenn  Joh.  Wolf  (Gesch.  d.  Mensuralnot.  S.  29)  annimmt, 
daß  eine  spezifisch  italienische  Mensuraltheorie  an  Petrus  de  Cruce 
angeknüpft  habe,  so  hat  er  dabei  den  reichlicheren  Gebrauch  klei- 
nerer Notenwerte  mit  Anwendung  des  Divisions -Punktes  zur  Ab- 
grenzung der  Breviswerte  gegeneinander  im  Auge.  Das  Umgekehrte, 
daß  Petrus  de  Cruce  sich  mit  seiner  Manier  dem  italienischen 
Brauche  angeschlossen  hätte,  ist  aber  nicht  ausgeschlossen.  Jeden- 
falls wissen  wir  nichts  von  absoluter  Tripelgeltung  bei  den  Italienern, 
finden  aber  bereits  um  1300  gerade  und  ungerade  Teilung  in  ver- 
schiedenen Potenzen  in  Gebrauch,  was  Wolf  auf  Einflüsse  der  ita- 
lienischen Volksmusik  auf  die  aus  Frankreich  überkommene  Kunst- 
musik beziehen  zu  müssen  glaubt.  Vielleicht  trifft  eine  umgekehrte 
Formulierung  das  Rechte,  nämlich  daß  die  aus  Frankreich  herüber- 
kommende Lehre  der  Tripelgeltung  neben  der  zunächst  allein  selbst- 
verständlichen Dupelgeltung  Eingang  fand  und  das  System  kompli- 
zierte. Daß  wenigstens  die  Spanier  (Hispani  et  Pampilunenses)  und 
Engländer  von  den  Spitzfindigkeiten  der  Perfectio  und  Proprietät 
noch  nichts  wußten  zu  einer  Zeit,  wo  in  Paris  die  Lehre  voll  ent- 
wickelt war,  bestätigt  der  geschichtskundige  Anonymus  IV  aus- 
drücklich (Coussemaker  Script.  I.  345).  Wir  werden  deshalb  eine 
selbständig  entwickelte  italienische  Praxis  der  Notierung  annehmen 
dürfen,  welche  sich  vorzugsweise  kleinerer  Notenwrerte  bediente 
(Brevis  und  Semibrevis)  und  die  Taktordnung  (ob  gerade  oder  un- 
gerade) durch   die  Divisionspunkte   anzeigte.     Ob   außer  dieser  für 
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nicht  allzu  komplizierte  Verhältnisse  wohl  ausreichenden  taktmäßigen 
Schreibweise  auch  bereits  früh  eine  eigentliche  Taktvorzeichnung 
von  den  Italienern  gebraucht  wurde,  welche  von  vornherein  darauf 
hinwies,  ob  gerade  oder  ungerade  Taktordnung  herrschte,  wissen 
wir  nicht;  doch  ist  mindestens  um  1300  auch  diese  durch  den 
Bericht  des  Marchettus  von  Padua  verbürgt  (Pomerium  artis  mensu- 
ratae  [1309]  Gerbert  Script.  III.  193),  nämlich  3  oder  I  für  den 
Tripeltakt  und  2  (II)  für  den  geraden  Takt,  da  aber  bereits  auch 
unter  Aufnahme  des  ganzen  Apparates  der  Imperfizierungs-  und 
Alterierungslehre,  wie  sie  die  Pariser  Schule  entwickelt  hatte. 

Da  wie  es  scheint  die  Italiener  bereits  im  13.  Jahrhundert  die 
Brevis  als  Takteinheitswert  (Tempus)  behandelten,  während  die 
Franzosen  als  solchen  die  Longa  betrachteten  (Perfectio),  so  ist  es 
nicht  gewagt,  zu  vermuten ,  daß  die  Ersetzung  des  Zählens  nach 
Breves  (alla  breve)  durch  das  nach  Semibreven,  das  die  Kunst  des 
14.  Jahrhunderts  schon  im  äußeren  Bilde  so  stark  von  der  des 
1 3.  Jahrhunderts  unterscheidet,  auf  eine  Verpflanzung  des  italienischen 
Usus  nach  Frankreich  zurückzuführen  ist.  Das  widerspricht  nicht  einer 
früher  ausgesprochenen  Vermutung,  daß  der  Obergang  von  längeren 
zu  kürzeren  Notenwerten  ein  Erstarken  des  Einflusses  der  Praxis 
der  Instrumentalmusik  auf  die  Vokalmusik  verrät ;  denn  wir  werden 
finden,  daß  die  Instrumentalmusik  früh  in  Italien  eine  innige 
Verbindung  mit  der  Vokalmusik  eingegangen  ist.  Als  derjenige, 
welcher  die  italienische  Praxis  der  verschiedenen  Taktteilungen  den 
Franzosen  vermittelte,  ist  Philippe  de  Vitry  (gest.  1361  als  Bischof 
Meaux)  verbürgt  (Ferd.  Wolf,  Ober  die  Lais  usw.  S.  141),  der  damit 
auch  den  Übergang  zu  den  kleineren  Taktarten  anbahnte  und  die 
Notenwerte  Minima  (|)  und  Semiminima  ( £)  einführte.  Leider  ist 
von  Aritrys  Kompositionen,  die  ihrer  Zeit  in  außerordentlichem  An- 
sehen standen,  nichts  erhalten,  wenigstens  nicht  unter  seinem 
Namen.  Die  Bedeutung  eines  Reformators  der  Notenschrift  aber 
hat  derselbe  zweifellos  nur  für  Frankreich,  das  er  von  dem  Mode- 
zopfe der  Frankonischen  Tripeltheorie  befreite;  das  Wesentliche 
seiner  Reform  hat  er  von  den  Italienern  übernommen,  und  nur  die 
Erfindung  der  roten  Noten  (S.  301)  scheint  ihm  nicht  abge- 
sprochen werden  zu  können. 

Die  ganz  eigenartige  und  formenreiche  Entwickelung  der  italie- 
nischen Mensuralnotierung  des  1 3. — 1  4.  Jahrhunderts  kann  hier  nicht 
im  Detail  dargestellt  werden.  Doch  liegt  dieselbe  dank  Joh.  Wolfs 
gründlicher  Bearbeitung  der  ziemlich  verwickelten  Materie  jetzt 
offen  zutage  (Geschichte  der  Mensuralnotation  von  1250 — 1460 
S.  28 — 36  und  S.  215—356).  Es  sei  nur  kurz  angemerkt,  daß 
aus  der  unbefriedigenden  Praxis  der  Zeit  vor  Marchettus  von  Padua 
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mit  ihrer  Teilung  des  Taktwertes  (der  Brevis)  in  bis  zu  zwölf 
nicht  in  der  Form  voneinander  unterschiedenen  Semibreven  sich 
durch  Marchettus  selbst  und  die  Komponisten  des  14.  Jahrhunderts 
eine  große  Zahl  neuer  Formen  für  die  kleinen  Werte  entwickelt 
haben,  deren  Hauptunterschiede  die  eine  Verlängerung  bedeutende 
Stielung  nach  unten  (]  /*)  und  die  eine  Verkürzung  bedeutende 
Stielung  nach  oben  (|  ^  £  usw.)  bilden,  deren  genauere  Geltung 
aber  noch  weiter  von  der  durch  Buchstaben  angezeigten  Taktteilung 
(divisio)  abhing: 

q  (quaternaria)  =  Vierteilung    der    Brevis 
=  Sechsteilung    »  » 


=  Achtteilung 
=  Neunteilung 


s  (senaria) 

o  (octonaria) 

n  (novenaria) 

d  (duodenaria)   =  Zwölfteilung    » 

Doch  kommen  zu  den  ohnehin  genügend  verzwickten  Rechnungs- 
weisen je  nach  der  Teilungsart  noch  weitere  Komplizierungen  durch 
kombinierte  Bezeichnungen  wie  ♦  (für  Triolen-  und  Quartolenbildungen), 
^  (dgl.),  /♦  usw.,  Dinge,  die  wirklich  nicht  in  die  allgemeine  Musik- 
geschichte gehören,  da  beinahe  jeder  Komponist  wieder  besondere 
Anwendungen  gemacht  hat,  die  man  aber  bei  Joh.  Wolf  jetzt  be- 
quem vergleichen  kann,  der  auch  für  weitere  Entzifferungsversuche 
bestens  den  Schlüssel  an  die  Hand  gibt.  Als  ein  großes  Verdienst 
de  Vitrys  muß  jedenfalls  anerkannt  werden,  daß  er  aus  diesem 
Gewirr  neuer  Formen  eine  weise  beschränkte  Auswahl  getroffen, 
und  auch  daß  er  durch  die  Einführung  der  roten  Noten  ganze 
Gruppen  derselben  überflüssig  gemacht  hat.  Nur  ein  ganz  kurzes 
Bruchstück  mag  einen  Begriff  geben,  in  welchem  Maße  diese  ita- 
lienischen Notierungen  von  allem  abweichen,  was  man  bisher  in 
Büchern  über  Mensuralmusik  zu  sehen  gewöhnt  war  (Wolf  a.  a.  0. 
II.  S.  65,  Madrigal  von  Jacobus  de  Bononia): 
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was  in  unsere  Notenschrift  übertragen  so  aussieht: 

3  3  3  3 
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Wenn  wir  auch  auf  das  Detail  der  italienischen  Notierung  nicht 
eingehen  können,  so  müssen  wir  doch  wenigstens  uns  ein  Bild  von 
der  gänzlich  veränderten  Situation  zu  machen  suchen,  in  welcher 
sich  der  Komponist  nach  der  Einführung  der  Dupelmensur  neben 
der  Tripelmensur  (in  der  vereinfachten  Form  de  Vitrys)  befand. 
Zunächst  entschwindet  die  Möglichkeit  verschiedener  Messung  der 
Longa  so  gut  wie  ganz  aus  dem  Gesichtskreise  und  die  Longa  wird 
einfach  zur  langen  Schlußnote.  Die  Brevis  aber,  welche  nunmehr 
den  Taktwert  repräsentiert,  ist  entweder  perfekt  und  gilt  dann 
drei  Semibreven  (Tempus  perfectum,  gefordert  durch  den  vollen 
Kreis  O)?  oder  sie  ist  imperfekt  und  gilt  nur  zwei  Semibreven 
(Tempus  imperfectum,  gefordert  durch  den  unvollständigen  Kreis  C )  \ 
ferner  ist  aber  auch  die  Semibreves  perfekt  und  gilt  dann  drei 
Minimen  (Prolatio  major,  gefordert  durch  einen  Punkt  im  Kreise 
oder  Halbkreise),  oder  sie  ist  imperfekt  und  gilt  nur  zwei  Minimen 
(Prolatio  minor,  wenn  der  Punkt  im  Kreise  oder  Halbkreise  fehlt). 
Das  sind  die  berühmten  ,quatre  prolations',  die  vier  auch  heute 
noch  ziemlich  die  Möglichkeiten  erschöpfenden  Taktarten  Philipps 
de  Vitry: 

©  Tempus  perfectum  und!  ,  =  3  =  3  ^  (Taktordnung  3X3) 

Prolatio  major,  ) 

d  Tempus  imperfectum  u.  I  ■                            j  (Taktordnimg  2X3) 

Prolatio  major,             )  *    ■'  *           *  ^ 

O  Tempus  perfectum  und  j  =              =  g  |  (Taktordnun     3x2) 

Prolatio  minor,             )  ' 

C  Tempus imperfectumu.  j  _  =       ■        =  g  |  (Taktordn         2x2) 

Prolatio  minor,  ) 

Dazu  ist  zu  bemerken,  daß  bei  jeder  dieser  Taktarten  für  die- 
jenigen Notenwerte,  für  welche  Perfektion  vorgezeichnet  ist,  in 
ihrem  Verhältnis  zur  nächst  kleineren  Notengattung  alle  die  Be- 
stimmungen der  Imperfizierung  (a  parte  ante  oder  a  parte  post) 
und  für  die  nächst  kleineren  die  der  Alteration  gelten  (vgl.  S.  202  ff.), 
also  bei  vorgezeichnetem  ©  für  Brevis  —  Semibrevis  un  d  für  Semi- 
brevis —  Minima,  bei  O  nur  für  Brevis  —  Semibrevis  und  bei 
(•    nur  für  Semibrevis  —  Minima,  z.  B.: 

\.  o     ■  ■   ♦♦■   ♦  ♦♦■♦■♦•♦■■♦•♦♦■  ■•♦■   usw- 

„.     G-^'\p   p\&*\9   P   P\&   P\0   9\P   P\&   P\P   &\&'\&*\P  p 

=  34r  ii  irni  ii  1 1  ii  rii  i  ii  in  in  i  ii  ii  ii  i 


2.        <•  ■    ♦♦♦♦♦♦♦♦♦♦.    ♦•♦♦  ♦♦•♦♦  ♦  ^H-iü  ♦    ■ 

= 6/*  nfTDir:prir'üLnnrTnr5  "\\i  priccr  nr 
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Dagegen  würde  die  Notenreihe  von  1    mit  der  Vorzeichnung  C 
(Brevis  und  Semibrevis  imperfekt)  zu  lesen  sein  als: 


%  r  r  i  r  r  f  i  r  r  r  r  i  r  r  f  i  r&  5  r  i  '  rp  r 


MM 


da  keine  Note  drei  der  nächst  kleineren  Ordnung  gelten  würde  und  der 
Punkt  nicht  Trennungspunkt  sondern  Verlängerungspunkt  (Punctum 
additionis)  wäre,  der  trotz  der  Imperfektion  des  Taktes  doch  die 
einzelne  Note  dreizeitig  macht  (ihre  Geltung  um  die  Hälfte  verlän- 
gert). Laut  Mensurvorzeichnung  imperfekte  Noten  gelten  also  so 
wie  heute  überhaupt  alle  Noten,  die  Einführung  der  Imper- 
fektion neben  der  Perfektion  ist  der  erste  Schritt  zur 
Vereinfachung  der  Mensuraltheorie  in  der  Richtung  der 
späteren  Entwicklung,  bedeutet  aber  zunächst  eine  Vermehrung 
der  Geltungsmöglichkeiten   und   dadurch  eine  Komplizierung. 

Die  roten  Noten  brachten  hierzu  vor  allem  eine  bequeme  Schreib- 
weise für  vereinzelte  synkopische  Bildungen,  welche  an  Stelle  zweier 
Werte,  deren  dreizeitige  Geltung  vorgeschrieben  war,  drei  zwei- 
zeitige, also  imperfekte  setzt  (man  denke  die  hohlen,  weißen  Noten 
der  folgenden  Beispiele  rot;  der  Gebrauch,  statt  der  roten  solche 
hohle  Noten  zu  setzen,  kam  bald  auf,  zuerst  mit  der  Absicht  nach- 
träglicher Rotfüllung,  die  aber  dann  oft  ganz  unterblieb) : 

NB.  NB. 


O  ■  D  D  D  ■  ♦  0  0  D  0  0  ■  =  3/4  ^'i  ^  0T0  P  \Pß  \ß  ß  0T*  0  * 

i  Im  Im  Im  Im  i  li  i  i 


e  ♦  4  i  0  0  0  ♦  u .0  0  ♦  =  6/s  j.J\|  I J  APJ I  J.J7]  l  ,h 


0  #  0. 


Von  untergeordneter  Bedeutung  ist  das  von  den  Theoretikern 
verzeichnete  aber  seltene  Vorkommen  der  roten  Noten  für  einzelne 
perfekt  gemeinte  Noten  bei  imperfekter  Mensur,  sowie  zur  Unter- 
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Scheidung  von  Ghoralnoten  und  Mensuralnoten  oder  auch  mit  der 
Bedeutung  unseres  ,ottava  alta'. 

Schon  vor  de  Vitry  aufgekommen  ist  das  (doppelte)  Punctum 
demonstrationis,  das  auf  besondere  synkopische  Verschiebungen  der 
Notenwerte  aufmerksam  machte,  indem  es  eine  kleine  Note  isolierte 
und  eine  etwaige  sonst  mögliche  Alteration  verhütete,  z.  B. : 


e  ♦  V  l  ♦  i .-  *  ♦  -  ^  J.  J  J  Jl 

und    nicht   etwa  J    J*  J  I        J^  J 


Hier  wird  also  die  durch  die  Punkte  isolierte  Minima  als  y3 
Semibrevis  für  sich  gerechnet,  so  daß  die  nächste  Minima  die  ihr 
folgende  Semibrevis  imperfiziert ;  die  isolierte  Minima  gehört  daher 
so'zusagen  mit  den  dann  weiter  folgenden  beiden  Minimen  zu  einer 
Semibrevis  zusammen. 

Doch  genug  vom  Detail;  wir  müssen  darauf  verzichten,  hier  die 
Lehre  vollständig  zu  geben  und  verweisen  auf  die  Spezialwerke. 
Ob  de  Vitry  wirklich  auch  schon,  wie  die  ca.  1400  geschriebene 
Rhetorik  (s.  oben)  behauptet,  den  Gebrauch  der  proportionalen 
Notierungen  angefangen  hat  (,1a  nouvelete  des  proportions'),  läßt 
sich  nicht  mehr  entscheiden ;  die  ihm  mit  mehr  oder  weniger  Wahr- 
scheinlichkeit zugeschriebenen  theoretischen  Traktate  wissen  von 
den  Proportionen  noch  nichts  und  Kompositionen  von  ihm  kennen 
wir  nicht.  Doch  tauchen  die  Anfänge  proportionaler  Notierung 
noch  im  14.  Jahrhundert  auf,  nämlich  die  Beschleunigung  oder 
Verlangsamung  der  Werte  in  dem  Verhältnis  2:1,  die  Beschleu- 
nigung (Diminutio)  angezeigt  durch  den  Diminutionsstrich  durch 
das  Tempuszeichen  (0  (£  usw.)  oder  auch  durch  eine  2,  die  Ver- 
langsamung (Augmentati o)  durch  y2  oder  Wiedereintritt  der  nicht 
durchstrichenen  Zeichen  (O.  C  usw.).  Diese  proportionalen  Notie- 
rungen öffneten  den  Weg  zu  den  künstlichen  Doppelverwendungen 
derselben  Notierung,  welche  im  15.  Jahrhundert  so  große  Bedeu- 
tung erlangten.  Aber  man  verlor  bald  genug  solche  vernünftige  Moti- 
vierung aus  dem  Auge  und  spickte  ohne  jede  künstlerische  Not- 
wendigkeit die  Notierungen  mit  komplizierten  proportionalen  Wert- 
veränderungen der  Notenzeichen,  sei  es  im  Verhältnis  des  folgenden 
zum  vorhergehenden  in  derselben  Stimme,  sei  es  in  dem  Verhältnis 
zugleich  singender  Stimmen.  Von  diesen  äußersten  Verkünstelungen 
ist  die  Musik  der  ersten  Hälfte  des  14.  Jahrhunderts  aber  noch 
weit  entfernt  und  hat  zunächst  genug  daran,  notwendige  Zeichen 
und  Unterscheidungen  für  wirkliche  Bedürfnisse  der  sich  freier  ent- 
wickelnden Kunst  zu  finden. 
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verbot. 

Eine  der  interessantesten  Fragen  der  Geschichte  der  Musiktheorie 
ist  die  nach  der  Entstehung  des  Verbots  der  Parallelführung  zweier 
Stimmen  im  Einklang,  in  der  Oktave  oder  in  der  Quinte.  Wie 
sehr  dasselbe  dem  Organalstile  fern  lag,  haben  wir  zur  Genüge 
konstatiert;  seine  Aufstellung  bedeutet  tatsächlich  den  Durchbruch 
einer  ganz  anderen  Auffassungsweise  der  Mehrstimmigkeit,  nämlich 
das  fortgesetzte  im  Auge  behalten  des  Zusammenklangs  zweier  Stim- 
men an  Stelle  der  früheren  Beschränkung  auf  die  Konstatierung 
ihres  Verhältnisses  bei  den  Einschnitten  oder  auf  rhythmische 
Hauptzeiten,  während  man  im  übrigen  ihre  Wege  nicht  verglich. 
Freilich  wird  immer  die  Zwischenfrage  nach  dem  Alter  der  eng- 
lischen Diskantiermanier  aufzuwerfen  sein.  Ebenso  alt  wie  diese 
ist  schließlich  doch  die  letzte  Wurzel  der  Setzweise,  welche  etwa 
um  1300  zu  der  Aufstellung  des  Verbots  der  parallelen  vollkommenen 
Konsonanzen  führte.  Ein  Vergleich  des  Libellus  in  gallico  de  arte 
discantandi  (Goussemaker  Hist.  de  l'harmonie  S.  245  ff.)  und  seiner 
lateinischen  Bearbeitung  (Anonymus  III,  Goussemaker  Script.  I.  324) 
mit  den  Dechantier-Regeln  des  Anonymus  XIII  bei  Coussemaker 
Script.  III.  496  legt  immer  wieder  die  Frage  nahe,  ob  nicht  das 
Parallelsingen  in  Quarten  oder  Quinten  von  allem  Anfange  an  eine 
theoretische  Stilisierung  des  am  englischen  Volksgesange  beobach- 
teten Terzen-  und  Sextensingens  gewesen  ist,  die  ja  im  Hinblick 
auf  die  prominente  Stellung  der  Konsonanzen  Quarte  und  Quinte 
in  der  durch  das  ganze  Mittelalter  kommentierten  antiken  Theorie 
begreiflich  wäre.  Daß  Völker,  denen  dieses  naturalistische  Parallel- 
singen nicht  geläufig  war,  zwischen  solchen  Formulierungen  schwan- 
ken konnten,  ist  ja  auch  nicht  eben  allzu  verwunderlich.  Schließ- 
lich aber  mußte  doch  der  von  der  Natur  gegebene  ästhetische 
Grund  der  naturwüchsigen  Mehrstimmigkeit  scholastischer  Irrlehre 
zum  Trotz  überall  zur  Geltung  kommen.  Das  aber  ist  etwa  um 
1300  geschehen,  wo  die  französische  Diskantiermanier  die  Sexten- 
und  Terzenparallelen  zur  Norm  der  Mittelpartien  der  Melodieglieder 
macht  (die  Sexten  als  ,appendans'  der  beginnenden  und  schließenden 
Oktaven,  die  Terzen  als  ,appendans'  der  beginnenden  und  schlie- 
ßenden Quinten  oder  Einklänge).  Auch  die  Bezeichnung  des  Singens 
in  Oktaven  und  Sexten  als  ,  generalis  modus  cantandi'  durch  den 


Anonymus  V  (Goussemaker  Script.  I.  366)  deutet  auf  ein  allgemeines 
Zurgeltungkommen  der  Manier.  Leider  ist  das  Alter  dieser  beiden 
Anonymi  nicht  genau  festzustellen ;  doch  enthalten  dieselben  nichts, 
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was  zwänge,  ihre  Abfassung  in  die  Zeit  nach  de  Vitry  und  den 
beiden  Muris  zu  setzen.  Es  ist  das  darum  nicht  ohne  Bedeutung,  weil 
beide  Traktate  das  Verbot  paralleler  Oktaven  und  Quinten  bringen. 
Indessen  ■ —  die  ganze  englische  Diskantiermanier  enthält  doch  dieses 
Verbot  implicite,  wenigstens  innerhalb  der  Melodieglieder,  wo  allein 
die  Parallelen  wirklich  ästhetisch  verwerflich  sind.  Anonymus  V 
(Coussemaker  I)  dispensiert  aber  sogar  schon  ausdrücklich  von  dem 
Verbot,  wo  beide  Stimmen  weiter  als  eine  Terz  springen  oder  wo 
in  der  einen  Stimme  oder  in  beiden  eine  Pause  vor  das  zweite 
Intervall  gleicher  Grüße  tritt  —  beides  Fälle,  wo  ja  eine  eigentliche 
melodische  Beziehung  wegfällt. 

Es  hat  daher  weder  Philipp  de  Vitry  noch  einer  der  beiden 
Johannes  de  Muris  das  Parallelen- Verbot  erfunden  (der  ältere  Muris, 
der  Oxforder,  hält  sogar  im  Gegenteil  gelegentlich  solche  Parallelen 
für  erlaubt  und  schön),  sondern  der  Stil,  der  sie  ausschließt,  hat 
bereits  vor  ihnen  sich  sehr  bemerkenswert  zu  entwickeln  begonnen 
und  zwar  gänzlich  losgelöst  vom  Dechant  sur  le  livre,  wie  wir 
sogleich  sehen  werden.  Auch  die  ,  Optima  introductio  in  contra- 
punctum  pro  rudibus'  des  jüngeren  Johannes  de  Garlandia,  der 
durch  Robert  de  Handlo  (1326)  als  vor  de  Vitry  gehörig  verbürgt 
ist,  hat  das  Verbot  paralleler  vollkommener  Konsonanzen;  auch 
die  Priorität  des  Gebrauches  des  Terminus  ,Contrapunctus'  statt  des 
vorher  allein  gebräuchlichen  Discantus  muß  für  diesen  zweiten 
Garlandia  in  Anspruch  genommen  werden.  Es  ist  sehr  mit  Freuden 
zu  begrüßen,  daß  die  mittelalterliche  musikalische  Geschichtsschrei- 
bung dank  der  Vermehrung  der  durch  zuverlässige  Übertragung 
allgemein  zugänglich  gemachten  Denkmäler  der  praktischen  Kunst 
allmählich  aufhören  kann,  ihren  Schwerpunkt  in  die  Reproduktion 
der  Auslassungen  der  Theoretiker  zu  legen.  So  wichtig  und  ge- 
radezu unentbehrlich  uns  die  zahlreichen  Traktate  über  die  Men- 
suralnotierung sind,  um  aus  ihnen  die  Kenntnisse  zu  gewinnen, 
ohne  welche  die  alten  Notierungen  unlösbare  Rätsel  wären,  so  treten 
doch  dieselben  von  dem  Augenblicke  an  durchaus  in  die  zweite 
Reihe,  wo  mit  ihrer  Hülfe  die  Denkmäler  selbst  erschlossen  sind. 
In  noch  höherem  Maße  gilt  das  von  den  Satzregeln.  Soweit  die- 
selben etwa  Ergänzungen  unserer  Kenntnis  der  Notenschrift  bringen 
(selbstverständliche,  nicht  notierte  chromatische  Veränderungen,  Ver- 
zierungen u.  dgl.j  sind  natürlich  auch  sie  von  höchster  Wichtigkeit; 
im  übrigen  aber  ergibt  sich,  daß  Theorie  und  Praxis  durchaus 
nicht  immer  harmonieren,  daß  manchmal  die  Theorie  Erwartungen 
weckt,  welche  die  praktischen  Denkmäler  nicht  erfüllen  und  um- 
gekehrt die  Theorie  oft  vergebliche  Versuche  macht,  der  vom  Genie 
beflügelten   Praxis   mit  verstandesmäßigen    Definitionen   gerecht  zu 
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werden.  Doch  behalten  auch  die  Theorien  des  Tonsatzes  dauernd 
ihren  historischen  Wert  als  Denkmäler  der  Geistesarbeit  der  Zeit, 
als  Zeugnisse  ihrer  Denk-  und  Auffassungsweise,  ja  sie  werden  auch 
in  vielen  Fällen  unentbehrliche  Berater  zur  Identifizierung  und  Klassi- 
fizierung bestimmter  Kategorien  der  Denkmäler.  Gerade  für  das 
4  2.  — 14.  Jahrhundert  hat  sich  die  musikalische  Geschichtsschreibung 
bisher  nur  allzusehr  bescheiden  müssen  mit  Erörterungen  der 
Musik-  und  Notenlehre  anstatt  mit  Betrachtung  und  Beurteilung 
der  erhaltenen  Kompositionen.  Das  kann  jetzt  anders  werden,  da 
die  Hindernisse,  welche  einer  rechten  Würdigung  derselben  lange 
im  Wege  standen,  mehr  und  mehr  schwinden.  Auch  die  so  lange 
ganz  im  Dunkel  gelegene  Musik  des  1  4.  Jahrhunderts  ist  nun  besonders 
durch  die  Arbeiten  Johannes  Wolfs  und  Friedrich  Ludwigs  ins  Licht 
gerückt;  eine  bereits  recht  stattliche  Zahl  von  Ton  werken  liegt  in  fak- 
similierten Wiedergaben  der  Originalnotierung  und  in  zuverlässigen 
Übertragungen  vor  und  die  Inhaltsangaben  der  erhaltenen  zum  Teil 
sehr  großen  handschriftlichen  Sammlungen  eröffnen  die  Aussicht  auf 
fernere  Erweiterung  unserer  Kenntnis  der  Werke  dieser  wichtigen 
Epoche.  Besser  als  die  nüchternen  Regelstellungen  der  Theoretiker 
werden  uns  daher  einige  kleine  Proben  der  aufblühenden  neuen 
Kunst  des  14.  Jahrhunderts  über  das  Wesen  und  den  Wert  der 
neuen  Fortschritte  Aufschluß  geben  können. 


§53.  Die  begleitete  Monodie  im  14.  Jahrhundert.  Madrigal.  Caccia. 

Das  frisch  pulsierende  Leben,  welches  durch  die  provenzalischen 
Troubadours  in  die  Liederdichtung  und  den  Liedgesang  kam,  machte 
sich  auch  in  Italien  bereits  im  12.  Jahrhundert  bemerklich  und 
führte  zu  dem  schnellen  Aufblühen  einer  Literatur  in  italienischer 
Vulgärsprache  zuerst  in  Sizilien  am  Hofe  Kaiser  Friedrichs  IL,  bald 
aber  auch  in  Mittel-  und  Oberitalien,  besonders  in  Florenz  und 
Bologna.  Quittone  d'Arezzo,  Guido  Guinicelli  und  Jacopone  da  Todi 
sind  die  Hauptrepräsentanten  der  italienischen  Poesie  des  13.  Jahr- 
hunderts; an  der  Schwelle  des  14.  Jahrhunderts  aber  steht  einer 
der  größten  Dichter  aller  Zeiten,  Dante  (1265 — 1321),  und  ihm 
schließen  sich  bald  Petrarca  (1304  — 1374)  und  Boccaccio 
(1313 — 1375)  an.  Daß  diese  Zeit  der  Jugendblüte  der  italienischen 
Poesie  wohlgeeignet  war,  auch  die  Musik  zu  fördern,  ist  wohl  be- 
greiflich; merkwürdig  aber  ist,  daß  ganz  in  Vergessenheit  geraten 
konnte,  in  welch  hohem  Maße  das  wirklich  geschehen^ ist.  Frei- 
lich knüpft  die  Florentiner  Ars  nova  des  Trecento  nicht  an  die 
mühseligen    Versuche    der    Pariser    Schule    an,    wie    zur    Genüge 

Eiern  an  n,  Handb.  d.  Musikgesch.    I.  2.  20 
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daraus  hervorgeht,  daß  sie  nicht  Motets  über  einen  tonarmen  Tenor 
baut  oder  Rondeaux  und  Kondukten  in  schwerfälliger  Organalmanier 
zusammenfügt,  sondern  vielmehr  mit  ganz  neuen  bodenständigen 
Formen  auftritt  und  zwar  mit  solcher  Sicherheit  und  Naturfrische, 
daß  jeder  Verdacht  einer  theoretischen  Entstehung  von  vornherein 
ausgeschlossen  ist.  Nein,  diese  Florentiner  Neue  Kunst  ist  vielmehr 
ein  echter  indigener  Sproß  italienischen  Genies,  und  wenn  man  für 
dieselbe  außerhalb  der  gleichzeitigen  toskanischen  Literaturblüte 
noch  eine  Wurzel  sucht,  so  kann  dieselbe  nirgends  anders  als  in 
der  provenzalischen  Troubadourpoesie  gefunden  werden. 

Die  drei  Formen,  in  denen  uns  die  junge  Kunst  der  Florentiner 
entgegentritt,  sind  das  Madrigal,  dieCaccia  und  die  Ball  ata.  Von 
denselben  weist  die  Ballata  wohl  am  deutlichsten  auf  die  Tanzlieder 
der  Troubadours.  Das  Madrigal  soll  gleichfalls  aus  der  Provence 
gekommen  sein  (Crescimbeni,  Istoria  della  volgar  poesia  [1 73 1  ]  I, 
S.  183);  die  Caccia  aber  ist  wohl  ganz  original  toskanisch.  Wenn 
das  Madrigal  oder,  wie  es  im  4  4.  Jahrhundert  zuerst  heißt,  Ma- 
driale  auf  die  provenzalische  Pastourelle  zurückgeht,  so  hat  es 
doch  jedenfalls  seinen  Charakter  sehr  verändert,  da  es  durchaus 
nicht  mehr  verliebte  Abenteuer  mit  ländlichen  Schönen  berichtet; 
auch  ist  seine  poetische  Form  eine  überaus  knappe  Form  (6 — \  \ 
iambische  Elfsilbler).  Allerdings  ist  aber  der  Gegenstand  des  älteren 
Madrigals  (bei  Petrarca,  Boccaccio,  Sacchetti)  durchaus  Naturbetrach- 
tung (Crescimbeni  1.  c.  1 83).  Die  Caccia  ist  zunächst  wirklich  eine 
Jagdszene  und  zwar  als  Kanon  zweier  Stimmen  mit  oder  ohne  eine 
fundamentierende  Baßstimme.  Die  musikalische  Faktur  der  Floren- 
tiner dieser  Zeit  frappiert  zunächst  dadurch,  daß  ganz  offenbar 
der  für  die  Pariser  Schule  fast  ausnahmslos  selbstverständliche 
Cantus  prius  factus  fehlt,  also  die  sukzessive  Stimmenerfindung  auf- 
gegeben ist.  Selbst  in  den  Fällen,  wo  eine  tiefere  Stimme  sich  in 
langen  Noten  bewegt,  ist  dieselbe  augenscheinlich  nicht  sowohl  ein 
Cantus  firmus  als  ein  fundamenti  er  ender  Baß.  Daß  kanonisch  ge- 
führte Stimmen  nicht  nacheinander  erfunden  werden  können,  sondern 
fortgesetzt  gleichzeitig  auszuarbeiten  sind,  versteht  sich  ja  von  selbst. 
Aber  diese  Florentiner  Kanons  sind  doch  auch  etwas  ganz  anderes 
als  z.  B.  das  Sumer  is  icomen  in  mit  seiner  viertaktigen  Grundlage 
und  konstanten  Harmonie. 

Ehe  wir  in  die  Betrachtung  von  Beispielen  eintreten,  ist  ein 
Mißverständnis  aus  der  Welt  zu  schaffen.  Fr.  Ludwig  in  seinem 
orientierenden  Aufsatze  »Die  mehrstimmige  Musik  des  14.  Jahrhun- 
derts« (Internat.  Mus.  Gesellsch.,  S.-B.  IV.  1  [1902])  wundert  sich  in 
den  Madrigalien  der  Florentiner  über  die  »übermäßige  Ausdehnung 
der  einzelnen  Zeilen  durch  tonfreudige  Melismen,   wie  sie  bei  den 
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Franzosen  in  der  weltlichen  Kunst  nie  vorkommen«  und  zieht  ein  Witz- 
wort Sacchettis  an  ,lo  dicea  con  molte  note  come  se  dicesse  uno 
madriale'.  J.  Wolf  macht  zwar  keine  derartige  Anmerkung,  legt 
aber  seinen  Übertragungen  der  Stücke  die  Texte  im  sklavischen  An- 
schluß an  die  Originalnotierung  unter,  wodurch  das  sich  ergebende 
Notenbild  doch  so  ausfällt,  daß  Ludwigs  Bemerkung  darauf  zu 
passen  scheint.  Die  Sachlage  ist  aber  in  Wirklichkeit  eine  ganz 
andere.  Ich  möchte  auch  Sacchettis  Bemerkung  ganz  anders  deuten, 
nämlich  auf  einen  Schwall  nicht  direkt  zur  Sache  gehöriger  Worte, 
die  das  Gesagte  etwa  so  umhüllen  wie  beim  Vortrage  eines  Ma- 
drigals die  instrumentalen  Einleitungs-,  Zwischen-  und 
Schlußphrasen  die  gesungene  Melodie.  Auch  das  ,note'  in  Ma- 
chaults  ,  Ballades  notees'  (Wolf  No.  23 — 25)  dürfte  auf  etwas  Ähn- 
liches hinweisen  (vgl.  damit  die  Chansons  balladees,  bei  denen  die 
»langen  Melismen«  gänzlich  fehlen).  Ich  habe  schon  mehrfach 
daraufhingewiesen,  daß  sogar  Monodienotierungen  des  13.  Jahr- 
hunderts nicht  selten  Elemente  enthalten,  die  schlechterdings  nur 
als  instrumentale  Vor-,  Zwischen-  oder  Nachspiele  verstanden  wer- 
den können  (vgl.  S.  271).  Für  mehrstimmige  Tonsätze  hat  neuer- 
dings Stainers  »Dufay  and  his  contemporaries«  (1898,  mehrstimmige 
Tonsätze  aus  der  ersten  Hälfte  des  1 5.  Jahrhunderts)  eine  große  Zahl 
einwandfreier  Belege  gebracht  (vgl.  besonders  die  ausgeführten  Vor-, 
Zwischen-  und  Nachspiele  der  Chansons  von  Cesaris  S.  96  Charite 
S.  99  und  Dufay  S.  102,  105,  108,  113,  127  u.  m.,  dazu  aber  auch 
die  Beispiele  in  Stainers  Early  Bodleian  Music  und  die  Auswahl  aus 
den  Trienter  Codices  in  den  Denkmälern  der  Tonkunst  in  Österreich). 
Der  Gebrauch,  die  Instrumentaleinleitungen  durch  die  Beischrift  des 
ersten  Buchstaben  oder  der  ersten  Silbe  als  zu  dem  folgenden  Text 
gehörig  zu  bezeichnen,  desgleichen  Nachspiele  durch  Unterschrift 
der  letzten  Silbe,  und  Zwischenspiele  teils  rückwärts  teils  vorwärts 
bezogen,  ist  allen  solchen  Notierungen  gemein  und  kann  wohl  zu- 
nächst irre  führen.  Daß  aber  nicht  wirklich  eine  Vorausschickung 
oder  Nachschickung  endloser  Gesangskoloraturen  gemeint  sein  kann, 
lehrt  eine  eingehende  Betrachtung  der  Faktur  ganz  evident. 

Übrigens  hat  uns  die  Musiklehre  des  gerade  dieser  Zeit  (14.  Jahrh.) 
angehörigen  Johannes  deGrocheo  wenigstens  den  Namen  überliefert, 
den  die  Violaspieler  dem  Nachspiele  gaben  (Modus).  Der  Cantus 
coronatus,  dem  Grocheo  speziell  solche  Nachspiele  zuschreibt,  ist 
vielleicht  gar  das  Madrigal  (?),  da  seine  Zeilenzahl  auf  »7  oder  so 
herum«  normiert  wird.  Wie  dem  auch  sei,  jedenfalls  lehrt  ein  unbe- 
fangener Blick  auf  die  Madrigale  der  ältesten  Florentiner,  daß  wir  hier 
vor  einer  reich  entwickelten,  Instrumentalmusik  mit  Vokal- 
musik kombinierenden  Form  stehen,  deren  Existenz  man  für  eine 
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so  frühe  Zeit  nicht  geahnt  hat.  Ob  die  Unterstimme  überhaupt 
für  Gesang  gemeint  ist,  scheint  mir  fraglich,  wenn  auch  nicht 
geradezu  unmöglich.  Um  das  Notenbild  unserer  heutigen  Gewöh- 
nung näher  zu  bringen,  verkürze  ich  die  zum  Teil  bereits  von 
Wolf  in  seinen  Übertragungen  auf  die  Hälfte  verkürzten  Werke 
noch  weiter  und  ersetze  die  Brevis  durch  J  bzw.  J>7  so  daß  die 
Stücke  in  bequem  zu  lesenden  2/4  (c)>  3A,  6/s  oder  ®/8-Takten  sich 
präsentieren.  Ihnen  irgendwelches  altertümliches  Aussehen  durch 
die  Notierung  zu  lassen,  sehe  ich  keinerlei  Grund  ein. 

Als  ältester  Madrigalienkomponist  hat  Pietro  Gasella,  der  Freund 
Dantes  zu  gelten,  der  vor  Dante  starb,  da  ihm  Dante  in  Purgatorio 
ein  Denkmal  gesetzt  hat  (vgl.  C.  Perinello  »Casella«,  1904);  doch  ist 
von  seinen  Kompositionen  nichts  erhalten.  Ebenfalls  noch  in  die 
erste  Hälfte  des  14.  Jahrhunderts  gehört  aber  Johannes  de  Flo- 
rentia  (Giovanni  da  Gascia),  Organist  der  Hauptkirche  von 
Florenz,  später  in  Dienst  von  Mastino  II  della  Scala  (1329  —  1351) 
zu  Verona,  der  daher  für  uns  der  erste  Repräsentant  der  neuen 
Kunst  sein  muß.  Hier  folgt,  entnommen  aus  J.  Wolfs  Geschichte  der 
Mensuralnotation  usw.  IL  S.  6 1  ff.  sein  Madrigal  vom  weißen  Pfau,  der 
durch  seinen  eintönigen  Gesang  das  Mißfallen  seiner  sechs  bunten 
Genossen  erregt,  ihnen  aber  durch  seine  Schönheit  imponiert,  als 
er  ein  Rad  schlägt  und  die  Schwingen  schleift.  Ein  flüchtiger 
Blick  schon  lehrt,  daß  wir  hier  einer  neuen  Kunst  gegenüberstehen ; 
in  der  gesamten  älteren  Literatur  wird  man  vergebens  nach  einem 
Stück  suchen,  das  so  bestimmt  auf  harmonischer  Basis  ruht, 
so  planvoll  über  die  Harmoniebewegung  disponiert.     Schlüsse 

bzw.  Halbschlüsse  werden  gemacht  auf  d,  g,  a,  g,  d,  a,  d)  g)  a,  g,  d, 

d,  g,  d,  a,  d,  f,  a ,  nur  zweimal  (Takt  1 5  und  Takt  4  des  3/2-Teils) 
kommt  das  für  den  alten  Stil  so  selbstverständliche  Auseinander- 
laufen aus  der  Terz  in  Quinte  (GlS     )  vor,  da  aber  mit  einer  Aus- 

nutzung  für  eine  Spannungswirkung,  die  auch  heute  noch  ebenso 
möglich  ist.  Die  noch  vorkommenden  wenigen  anfechtbaren  Paral- 
lelen sind,  wie  meine  Herausstellung  der  schlichten  Grundlage  aus- 
weist, nur  zufälliges  Ergebnis  der  auffallend  gewandten  Figuration ; 
nur  die  Quinten  Takt  15—16  und  die  Oktaven  Takt  35— 36  sind 
Überreste  alter  Gewöhnung,  genügen  aber  durch  die  Pausen  in 
einer  bzw.  beiden  Stimmen  doch  auch  noch  den  Vorschriften  des 
Anonymus  5  (Goussemaker  I). 
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Madrigal  (»Der  weiße  Pfau«)  von  Johannes  de  Florentia 

(ca.  '1330). 
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Durch  die  von  mir  durchgeführte  deutliche  Herausstellung  der 
instrumentalen  Partien  sind  die  übermäßigen  Melismen  verschwunden 
und  erscheint  die  Deklamation  schlicht,  beinahe  syllabisch.  Es  wäre 
keine  verlorene  Mühe,  den  Satz  wie  er  da  ist  als  eine  Generalbaß- 
notierung zu  behandeln  und  entsprechend  der  300  Jahre  (!)  späteren 
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Praxis  zu   ergänzen   —  er  könnte  sich  getrost  neben  den  Nuove 
musiche  des  4  7.  Jahrhunderts  sehen  lassen! 

Aber  weder  ist  dieses  Madrigal  eine  vereinzelt  dastehende 
Leistung  des  Magister  Johannes,  noch  steht  dieser  vereinzelt  mit 
seinen  Leistungen  in  jener  Zeit  da.  Wolf  teilt  noch  zwei  seiner 
Madrigale  mit;  das  allerdings  mit  seiner  (wiederholten  Reimsilbe 
be,  be  (bäh!)  etwas  hypernaive  »Weiße  Lamm«  (Intern.  M.  G. 
S.-B.  III,  S.  633)  steht  noch  etwas  mehr  auf  dem  Boden  der  alten 
Kunst  (vielleicht  mit  Absicht),  dagegen  ist  das  reizende  Madrigal 
»Das  badende  Mädchen«  (Nascoso  el  viso,  Gesch.  der  Mens.  Not. 
No.  39)  bis  auf  ein  paar  sicher  mangelhaft  überlieferte  Stellen 
durchaus  auf  der  gleichen  Höhe  und  interessiert  noch  ganz  beson- 
ders durch  Ökonomie  des  motivischen  Aufbaues  sowohl  in  den 
instrumentalen  als  den  gesungenen  Partien,  wie  schon  gleich  der 
Anfang  erkennen  läßt: 
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Ich  kenne  nichts  in  der  gleichzeitigen  Literatur,  was  auf  dieser 
Höhe  einer  freien  künstlerischen  Erfindung  stände.  Wolf  ist 
ganz  gewiß  nicht   auf  dem  rechten  Wege,   wenn   er  diese  Kunst- 
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praxis  von  der  Pariser  des  angehenden  I  4.  Jahrhunderts  abhängig 
macht.  Nur  das  Umgekehrte  hat  die  Wahrscheinlichkeit  für  sich: 
hier  in  Florenz  ist  die  Wurzel  der  französischen  Ars  nova,  die 
aber  Zeit  braucht,  ehe  sie  es  den  Florentinern  nachtun  kann.  Die 
Proben  sind  gewiß  geeignet,  das  Verlangen  zu  wecken,  mehr  von 
den  Kompositionen  dieses  Meisters  kennen  zu  lernen  (erhalten  sind 
17  zweistimmige  und  4  dreistimmige  Madrigale). 

Aber  dem  Namen  des  Johannes  de  Florentia  (Giovanni  da  Gascia) 
gesellen  sich  im  Laufe  des  14.  Jahrhunderts  eine  ganze  Reihe 
anderer  Florentiner  und  anderweiter  mittel-  und  oberitalischer  Meister: 
Jacobus  de  Bononia  (jacopo  da  Bologna),  Ghirardellus  de  Florentia, 
Laurentius  de  Florentia,  Donatus  de  Florentia,  Bartholomaeus  de 
Padua,  Franciscus  caecus  de  Florentia  (Francesco  Landino,  gest. 
1397),  Gratiosus  de  Padua  u.  a.,  von  denen  Hunderte  von  zwei-  und 
dreistimmigen  Tonsätzen  in  den  Handschriften  Florenz  Pal.  87 
(Squarcialupis  Sammlung),  Florenz  Panciat.  26,  Paris  f.  lat.  568, 
Paris  f.  franc.  nouv.  acqu.  6771  und  London  Br.  M.  add.  MS.  29  987 
und  einigen  anderen  minder  wichtigen  erhalten  sind  (sämtlich  be- 
schrieben in  J.  Wolfs  Gesch.  der  Mensuralnotation).  Zunächst  folge 
hier  noch  das  Madrigal  »Der  weiße  Falke«  von  Jacopo  da  Bologna, 
dessen  Kunst  offenbar  derjenigen  des  Giovanni  da  Cascia  am  näch- 
sten steht.  Auch  in  diesem  Stücke  kommen  noch  einige  zufällige 
Parallelen  vor,  aber  die  Grundlage  ist  rein,  und  die  Harmonie- 
bewegung steht  durchaus  als  selbständiger  Faktor  neben  der  melo- 
dischen Gestaltung.  Keine  der  beiden  Stimmen  kann  als  nach- 
komponiert angesehen  werden,  vielmehr  tritt  mehrfach  sogar  ein 
gegenseitiges  Ablösen  derselben  hervor.  Noch  deutlicher  als  bei 
Giovanni  da  Gascia  unterscheiden  sich  (besonders  in  dem  2/4~Teile) 
die  instrumentalen  Partien  von  den  gesungenen. 


Madrigal  (»Der  weiße  Falke«)  von  Jacobus  de  Bononia. 
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Leider  ist  es  ja  ausgeschlossen,  hier  durch  eine  größere  Aus- 
wahl von  vollständigen  Tonsätzen  einen  genügenden  Begriff  von 
der  historischen  Bedeutung  dieser  Florentiner  Madrigalienkomposition 
zu  geben;  doch  wird  jedermann  leicht  durch  Anwendung  des  von 
mir  an  den  obigen  Beispielen  gezeigten  Verfahrens  der  Scheidung 
der  instrumentalen  Partien  von  den  gesungenen  und  Reduktion  der 
Notenwerte  (B  =  j)  aus  J.  Wolfs  Publikation  sich  des  weiteren  von 
derselben  überzeugen  können.  Daß  auch  Francesco  Landin o,  der 
lange  allein  genannte  Vertreter  des  Florentiner  Trecento,  mit  seinen 
Madrigalien  durchaus  noch  auf  demselben  Boden  mit  Giovanni  da 
Cascia  steht,  mag  wenigstens  eine  kurze  Probe  beweisen,  der  An- 
fang seiner  ernsten  Mahnung  an  die  Kunstrichter  ;Tu  che  l'opera 
altrui  vuo'  giudicare),  welche  zugleich  zeigt,  wieweit  das  Madrigal 
allmählich  von  der  Beschränkung  auf  ländliche  Naturbetrachtung 
abkam  (mit  seinen  Chansons  steht  Landino  dagegen  unverkennbar 
auf  dem  Boden  des  Fauxbourdon,  d.  h.  in  einer  Linie  mit  den  fran- 
zösischen und  niederländischen  Komponisten  der  Epoche  nach  Vitry: 
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übrigens  hat  bereits  Fetis,  der  vielgeschmähte,  mit  scharfem 
Blick  die  Vortrefflichkeit  des  Stils  des  Johannes  de  Florentia  er- 
kannt; er  teilt  (Hist.  gen.  V.  308)  seine  dreistimmige  Kanzone 
»Quando  amor  gli  occhi  rilucenti  e  belli«  mit  und  sagt  sehr  treffend: 
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»Guillaume  de  Machau,  qui  fut  le  musicien  francais  le  plus  celebre 
de  la  meme  epoque,  ne  montre  par  autant  d'habilite.«  Eine  ein- 
gehendere Beschäftigung  Fetis'  mit  den  Florentinern,  die  er  nach 
dem  Pariser  Cod.  f.  ital.  568  ziemlich  vollzählig  aufzählt,  scheiterte 
jedenfalls  an  der  Notierung.  Er  erkennt  aber  schon  aus  zwei 
Stücken,  deren  Entzifferung  ihm  gelang,  die  hohe  Bedeutung  der- 
selben, bezeichnet  Florenz  geradezu  als  ,berceau  de  la  musique 
moderne',  und  stellt  in  bestimmtester  Weise  die  Entwicklung  des 
kontrapunktischen  Stils  aus  einer  Vervollkommnung  des  franzö- 
sischen Dechant  in  Abrede. 

Auch  von  der  zweiten   der  durch   die   Florentiner  Trecentisten 
geschaffenen  neuen  Kunstform,  der  vor  Wolfs  Veröffentlichung  noch 
ganz  im  Dunkel  liegenden  Caccia,  müssen  wir  wenigstens  ein  Beispiel 
bringen.    Mit  dem  Ochetus  oder  Hoquetus  der  Pariser  Schule  hat 
die  Caccia  nichts  zu  tun  (der  Ochetus  ist  nur  eine  Manier,   sozu- 
sagen das  Gegenteil  der  »stimmigen  Brechung«;  während  nämlich 
bei  der  stimmigen  Brechung  eine  Stimme  durch  Hinundherspringen 
zwei  Stimmen  vorstellt,  verteilt  der  Ochetus  den  Gang  einer  einzigen 
Stimme   an   zwei),    ist  vielmehr   eine    nach    dem  Inhalte   der    ihr 
ursprünglich  allein  eigenen  Dichtungen  benannte  Form  kanonischer 
Schreibweise,    also    zuletzt   identisch  mit   der  Rota,    aber   offenbar 
durchaus   bodenständig  italienisch.      Vielleicht   ist   es   sogar  direkt 
geboten,  die  Caccia  als  einen  Seitensproß  des  Madrigals  zu  bezeich- 
nen,  dessen  unterscheidende   Merkmale   längerer  Text  und  kano- 
nische Führung  sind,  aber  stets  nur  zwischen  zwei  Stimmen,  even- 
tuell mit   einer  fundamentierenden  dritten  Stimme,  die  dann  wohl 
nachkomponiert  ist.    Aber  auch  diese  nachkomponierte  dritte  Stimme 
weist   dann   nicht    auf   die  Pariser  Schule,    da   sie   regelmäßig   die 
Lage  hat,  welche  in  den  mehrstimmigen  Sätzen  der  Pariser  Schule 
den  Cantus  prius  factus  in  Anspruch  nimmt,  nämlich  die  der  Unter- 
stimme (Tenor).     Die  ganze   Praxis   der  Florentiner    ist  eben    von 
Grund  aus  von  der  Pariser  verschieden  und  sicherlich   ganz   selb- 
ständig von  der  instrumentalen  Begleitung  der  Troubadourgesänge  aus 
allmählich  erwachsen.    Die  Kanons  der  französisch-niederländischen 
Ars  nova,  wie  sie  besonders  im   15.  Jahrhundert  in  immer  kompli- 
zierteren Formen  hervortreten,  laufen  aber  zweifellos  nicht  auf  die 
Rondelli    der    französischen   Schule  zurück,   sondern   auf  die  itali- 
enischen Cacce,  wie  schon  aus  dem  Terminus  »chasser«  für  die  ka- 
nonische Imitation  einer  einfach  notierten  Stimme  im  15.  Jahrhundert 
hervorgeht.    Man  wird  sich  daher  bequemen  müssen,  dem  ,Sumer 
is  icomen  in'  eine  Sonderstellung  zu  belassen  und  dasselbe  aus  der 
zusammenhängenden  Geschichte  des  künstlich  imitierenden  Stils  aus- 
zuscheiden.    Allerdings  kann   es   aber   als    offene    Frage   behandelt 
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werden,  ob  das  Bekanntwerden  dieser  Ausnahmsleistung  etwa 
auf  die  Entstehung  der  Caccia  gewirkt  hat.  Wieweit  die  Exi- 
stenz der  Caccia  zurückdatiert  werden  muß,  ist  nicht  genau  zu 
bestimmen,  doch  steht  dieselbe  bereits  um  die  Mitte  des  14.  Jahr- 
hunderts in  reichem  Flor,  und  sind  uns  Caccie  von  Jacopo  da  Bo- 
logna (einem  Zeitgenossen  des  Johannes  de  Florentia),  von  Landino 
und  vielen  anderen  erhalten.  Eine  Sammlung  von  Caccia- Texten 
gab  1896  Carducci  heraus  (Cacce  in  rime).  Die  folgende  Caccia  des 
bestimmt  vor  1400  gestorbenen  Ghirardellus  de  Florentia  entnehme 
ich  J.  Wolfs  Auswahl;  daß  sie  ein  berühmtes  Stück  war,  beweist 
ihre  Überlieferung  in  vier  Handschriften,  und  sie  muß  in  der  Tat 
auch  heute  noch  Staunen  erregen  durch  ihre  lebensvolle  Faktur. 
Der  Kanon  ist  zufolge  des  weiten  Abstandes  oder  Nachahmung 
(6  Takte)  kaum  eine  Fessel.  Der  Stil  ist  zwar  etwas  quintenseliger 
als  der  des  Giovanni  da  Cascia  und  steht  dem  der  französischen 
Ars  nova  näher,  mangelt  aber  nicht  kräftiger  Harmoniebewegung. 
Die  Unterscheidung  instrumentaler  und  vokaler  Partien  ist  evident, 
im  zweiten  Teile,  nachdem  der  Hirsch  gestellt  ist,  tritt  sogar  un- 
verkennbar lautes  Hürnersetün  in  Aktion,    wie  der  Text  bestätigt. 


Caccia  von  Ghirardellus  de  Florentia. 
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In  der  zweiten  Hälfte  des  14.  Jahrhunderts  hat  sich  offenbar 
ein  starker  Austausch  der  Errungenschaften  der  Florentiner  und 
der  Pariser  Schule  vollzogen  und  zwar  hat  dabei  Frankreich  von 
Italien  die  Vermannigfaltigung  der  Mensurverhältnisse  übernommen 
(mit  Abstreifung  des  entbehrlichen  Ballastes  zu  vieler  Notenformen) 
und   Italien  von  Frankreich   die  an   den  Fauxbourdon   anlehnende 


dreistimmige    Setzweise. 


Damit    geht    aber    das    unterscheidende 


Neue  des  Florentiner  Stils  schnell  wieder  unter.  Die  folgende  Kan- 
zone  Landinos  mag  belegen,  in  welchem  ausgedehntem  Maße  diese 
Assimilierung  stattgefunden  hat.  Kaum  ist  überhaupt  noch  etwas 
von  der  frisch  gewagten  freien  Erfindung  der  Stimmen  zu  spüren, 
wie  wir  sie  in  den  Madrigalien  fanden,  und  wie  mit  Bleigewichten 

6. .8 

hängen   sich  die  beiden  Unterstimmen  mit  ihrem  stereotypen  3.. 5 

1..  \ 

unter  die  Melodie.    Die  Melodie  der  Oberstimme  —  die  Oberstimme 

ist  bei  den  Florentinern   des    14.  Jahrhunderts  mit  Ausnahme  der 

Caccia  stets  eigentlichen  Melodie  —  kapriziert  sich  aber  bereits  in 

sehr   auffallender  Weise  auf  die   den   Chansons  der   ersten  Hälfte 

des    15.  Jahrhunderts    so   unentbehrlichen  Schlußformeln  über  die 

Unterterz : 
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die  zwar,  wie  es  scheint,  von  den  Florentinern  aufgebracht  worden 
ist  und  sich  z.  B.  bei  Ghirardello  öfter  findet,  aber  doch  nicht  so 
gehäuft,  daß  sie  der  freien  Melodieentwickelung  Eintrag  täte.  Mög- 
licherweise ist  aber  doch  die  Formel  direkt  aus  dem  Fauxbourdon  als 
eine  allgemeinübliche  Art  der  Verzierung  der  Penultima  in  den 
Kontrapunkt  herübergekommen  (Vorhalt  von  oben  zum  Leitton, 
vielfach  wiederholt  bis  zum  wirklichen  Triller  und  zuletzt  mit  Be- 
rührung der  Untersekunde  des  Leittons,  also  einem  unvollständigen 
Nachschlag).  Das  eine  Gute  bringt  aber  der  stärkere  Anschluß 
an  den  Fauxbourdon,  daß  die  Oktaven  und  Quintenparallelen  vollends 
verschwinden. 
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Die  neue  Kunst  der  Florentiner  trägt  ein  weltliches  Gepräge, 
obgleich  ihre  Träger  anscheinend  Organisten  sind.  Kaum  ein 
Dutzend  kirchlicher  Tonsätze  (Messenteile)  finden  sich  unter  den 
Hunderten  weltlicher  Gesänge,  welche  die  genannten  Codices  auf- 
bewahrt haben.  J.  Wolf  teilt  ein  zweistimmiges  Sanctus  von  Lau- 
rentius  de  Florentia  mit  (I.  M.-G.,  S.-B.  III,  632),  das  deutlich  den 
harmonischen  Instinkt  verrät,  der  die  älteren  Florentiner  auszeichnet ; 
die  beiden  (gleichen)  Stimmen  halten  sich  meist  in  engster  Nähe; 
eine  Probe  stehe  hier 
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m^ 
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Auch  das  dreistimmige  Benedicamus  domino  von  Ghirardello 
(Wolf,  Gesch.  der  Mensuralnot.  No.  48)  steht  durchaus  auf  dem 
Boden  der  Florentiner  Kunst  und  läuft  nur  beim  letzten  Schluß  in 
die  Fauxbourdon-Manier  aus. 


Der  Anfang  ist: 
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Dagegen  ist  das  dreistimmige  Sanctus  von  Gratiosus  da  Padua 
(das.  No.  62)  ganz  vom  Fauxbourdon  beeinflußt,  imponiert  aber  mehr- 
mals durch  kühne  Durchbrechungen  der  kompakten  Mehrstimmigkeit, 
wie  diese: 


54.   Philippe  de  Vitry.     Guillaume  de  Machault. 
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Nach  der  Zurückverlegimg  des  päpstlichen  Stuhles  von  Avignon 
nach  Rom  (1377)  wird  allmählich  dieses  der  Einigungspunkt  der 
italienischen  und  französisch  -  niederländischen  Ansätze  einer  neuen 
Kunstblüte.  Mehr  und  mehr  treten  dann  auch  päpstliche  Kapell- 
sänger als  Komponisten  in  den  Vordergrund  und  zwar  in  bunter 
Mischung  solche  der  verschiedenen  Nationalitäten.  Durch  das  Über- 
wiegen französischer  und  niederländischer  Elemente  in  der  Kapelle 
gewinnt  aber  dann  deren  Kunstpraxis  das  Übergewicht  und  die 
italienische  Eigenart  verschwindet  für  längere  Zeit  gänzlich. 


XVII.  Kapitel. 
Die  Ars  nova  in  Frankreich. 

§  54.    Philippe  de  Vitry.     Guillaume  de  Machault. 

Zu  den  Größen  der  Musikgeschichte,  welche  im  Lichte  der 
neueren  Forschung  stark  zusammenschrumpfen  und  verblassen,  ge- 
hört Philippe  de  Vitry  (gest.  4  361  als  Bischof  von  Meaux),  der 
lange  als  bahnbrechender  Neurer  auf  dem  Gebiete  der  Notenschrift, 
als  Schöpfer  des  quinten-  und  oktavenreinen  kontrapunktischen 
Stils  und  zwar  gleichzeitig  als  hochbedeutender  Komponist  und 
genialer  Theoretiker  gegolten  hat,  als  der  eigentliche  Repräsentant 
der  Ars  nova.  Leider  ist  aber  von  seinen  Kompositionen  auch 
nicht  eine  einzige  Probe  erhalten,  was  angesichts  der  erhaltenen 
großen  Sammlungen  von  Werken  aus  seiner  Zeit  als  sehr  merk- 
würdig und  auffallend  bezeichnet  werden  muß.  Es  ist  aber  kaum 
anzunehmen,  daß  neue  Funde  diesen  Sachverhalt  ändern  werden 
oder  daß  man  anonym  erhaltene  Stücke  ihm  wird  zuschreiben  können, 
da  auch  die  Theoretiker  der  Zeit  sich  nirgends  speziell  namentlich 
auf  eines  seiner  Werke  beziehen.  Auch  die  ihm  zugeschriebenen 
Schriften  haben  ihm  bis  auf  die  Ars  nova  abgesprochen  werden 
müssen,  für  welche  wenigstens  Johannes  Wolf  seine  Autorschaft 
aufrecht  erhält  (über  Gegengründe  vgl.  meine  Gesch.  der  Musik- 
theorie S.  223  ff.).     Aber  auch  Wolf  schränkt  de  Vitrys  Verdienste 
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sehr  stark  ein  und  leugnet  direkt  (Gesch.  der  Mensuralnot.  S.  64), 
daß  seine  Neuerungen  seine  Erfindung  gewesen.  Es  scheint  wirk- 
lich, daß  er  im  Grunde  nur  das  Verdienst  hat,  den  Franzosen  die 
italienische  Notierungspraxis  vermittelt  zu  haben.  Eine  Rhetorik  des 
1 5.  Jahrhunderts  (s.  Ferd.  Wolf  »Über  die  Lais«  usw.  S.  141)  schreibt 
ihm  nicht  nur  die  Erfindung  der  längst  vor  ihm  im  13.  Jahrhundert 
kultivierten  Motets,  Rondeaux,  Balladen  und  Leiche,  sondern 'auch 
die  der  vier  Prolationen,  der  roten  Noten  und  der  Proportionen 
zu.  Von  alledem  bleibt  vielleicht  die  Einführung  der  roten  Noten 
statt  der  verzwickten  italienischen  Notenformen  für  Triolen  und 
Synkopenbildungen  und  vielleicht  auch  die  erstmalige  Anregung  der 
Proportionen  als  sein  Verdienst  haltbar.  Zwar  kamen  rote  Noten 
in  einem  der  zahlreichen  Stücke  vor  (In  nova  fert  animus),  welche 
eine  Pariser  Handschrift  des  Roman  de  Fauvel  enthält;  aber  da 
dasselbe  damit  ganz  vereinzelt  dasteht,  wäre  es  nicht  ausgeschlossen, 
daß  es  von  de  Vitry  selbst  herrührte  (Joh.  Wolf  a.  a.  0.  S.  66). 
Von  den  Proportionen  redet  zwar  auch  die  Ars  nova  noch  nicht,  aber 
Guillaume  de  Machault,  der  mangels  erhaltener  Werke  de  Vitrys  statt 
seiner  als  Repräsentant  der  französischen  Ars  nova  gelten  muß,  hat 
in  der  dreistimmigen  Motette  Felix  virgo  mater  Christi  eine  wirk- 
liche Proportio  angewandt,  allerdings  nicht  mit  Angabe  veränderter 
Mensur,  sondern  gleich  mit  Umschreibung  des  betreffenden  doppelt 
zu  verwertenden  Stückes  der  Tenorstimme  in  Noten  der  nächst- 
kleineren Gattung  (Brevis  statt  Longa,  Sembrevis  statt  Brevis); 
damit  ist  aber  allerdings  ganz  dasselbe  erreicht,  was  man  im 
1 5.  Jahrhundert  durch  die  Zahlenunterschiede  2  oder  2/i  °der  den 
Diminutionsstrich  durch  das  Tempuszeichen  ausdrückte  (0,  (fc), 
es  handelt  sich  wirklich  um  die  Einführung  der  Diminution,  der 
Proportio  dupla,  neben  welche  die  Folgezeit  dann  freilich  allerlei  sehr 
viel  kompliziertere  Umwertungen  stellte.  Vorausgesetzt  also  daß 
Machault,  der  ja  Zeitgenosse  de  Vitrys  war  (er  scheint  etwa  1371 
gestorben  zu  sein),  damit  de  Vitry  folgte,  könnte  der  Verfasser  der 
Rhetorik  Recht  haben,  wenn  er  diesem  die  »nouvelte  des  pro- 
portions«  zuschreibt,  welche  für  die  kanonischen  Künste  der 
Niederländer  so  große  Bedeutung  erlangte. 

Übrigens  muß  aber  vor  einer  Überschätzung  der  Bedeutung 
Machaults  als  Komponist  gewarnt  werden.  Ein  Repräsentant  der 
Ars  nova  in  dem  Sinne  einer  von  den  Schlacken  des  Organalstils 
gereinigten  kontrapunktischen  Setzweise  ist  auch  Machault  nicht. 
Wolf  hat  dankenswerter  Weise  eine  ziemlich  große  Zahl  Tonsätze 
von  ihm  seiner  Geschichte  der  Mensuralnotation  einverleibt  (drei 
dreistimmige  und  eine  einstimmige  Motette,  das  erste  Kyrie,  das 
Ghriste  und  das  Credo  einer  vierstimmigen  Messe,  je  ein  ein-  und 
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vierstimmiges  und  zwei  dreistimmige  Rondeaux,  eine  zweistimmige 
und  zwei  dreistimmige  Ballades  notees  und  eine  Chanson  balladee). 
Die  Mehrzahl  dieser  Tonsätze  wimmelt  aber  von  Parallelführungen 
der  schlimmsten  Art  und  auch  von  allerlei  sonstigen  Archaismen. 
Allerdings  sticht  sein  Stil  vorteilhaft  ab  gegen  die  schwerfällige  Kon- 
duktusmanier der  Mehrzahl  der  Stücke  der  Fauvel-Handschrift; 
Dinge  wie  (Wolf  No.  6): 
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findet  man  ja  bei  ihm  nicht  mehr;  aber  so  überaus  fern  steht 
Machault  derartigen  Führungen  doch  nicht.  Seine  Bedeutung  soll 
nicht  angezweifelt  werden;  aber  ihre  Würdigung  erfordert  doch 
noch  einen  erheblich  mehr  historischen  Sinn  als  manche  der  Ton- 
sätze der  Florentiner.  Und  seine  besten  Sachen  —  hauptsächlich 
zweistimmige  —  stehen  den  ältesten  Florentinern  auffallend  nahe. 
Das  mag  die  Ballade  notee  »S'amours«  (Wolf  No.  23)  belegen,  die 
allenfalls  von  Giovanni  da  Cascia  oder  Ghirardello  sein  könnte, 
aber  doch  in  ihrer  auffallend  planvollen  Anlage  einen  Fortschritt 
in  der  Formgebung  zeigt.  Daß  meine  sich  an  die  Andeutung  der 
Textunterlegung  in  Wolfs  Faksimile  anschließende  Abteilung  der 
Gesangs-  und  Instrumentalpartien  unsere  Erfahrungen  bezüglich 
des  Zehn-  und  Elfsilblers  glänzend  bestätigt,  sei  nicht  übersehen. 
Durchweg  sind  die  ersten  vier  Silben  abgelöst  und  stark  gedehnt: 
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nur  die  zweite  Zeile  ist  durchweg  gedehnt.  Da  der  erste  Teil  (der 
mit  Reprise  [das  erste  Mal  mit  Halbschluß,  das  zweite  Mal  mit 
Ganzschluß,  oder  nach  der  Terminologie  des  14.  Jahrhunderts: 
,ouvert'  und  ,clos',  lateinisch  ,  apertum'  und  , clausuni'])  zum  Alter- 
nieren mit  dem  dreizeiligen  zweiten  bestimmt  ist  und  den  letzten 
Abschluß  bildet,  so  ist  diese  Dehnung  der  zweiten  Zeile  eben  die 
Dehnung  der  Schlußzeile.  Höchst  merkwürdig  aber  ist  die  moti- 
visch vollständig  gleiche  Anlage  der  drei  Zeilen  des  zweiten  Teils, 
aber  jedesmal  in  anderer  Tonlage  und  mit  anderer  Harmonieführung. 
Der  zweite  Teil  gewinnt  dadurch  geradezu  eine  Art  Durchführungs- 
charakter: 
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Guillaume  de  Machault,  Ballade  notee. 


(instr.) 


(  #~fr ; 

| 

^-S--Jr-^ 

— \ 

-i 

-i 1 

-     -1 

yJ 

ld=j^ 

— 1*— 1 

S'a       - 

raours 

me 

fait 

Je 

suis 

cer     - 

tains 

cP-r—f**!^ 

-,  f i  r* 

jf   1   »•     j  » 

n 

(^zfct=^= 

-ts=p= 

HP  .*E1 

— P 

=*= 

1 

■ 

£=!=£ 


-#-- 


-#= — *-, 


•- — •-=-- 


Ö 


£*-&-*-* 


Par       sa  grace  a-dou-cir 
Quil       me  convient  mo-rir 


=3— m 


§ 


instr. 


=p:=T- 


^ 


iEZZjZ 


SeS 


3=3: 


Vo 
De 


stre  franc 

raa  do 


euer 
lour 


m=Ei^= 


r—r- r 


rta- 


t==t 


I^fZZiZ 


» 


— *  -^ 


i 


M 


:iHl^ 


j?^.      ■# 


^ 


■fcLfa. 2-  _£i 


Da    -    me       ä       qui 
Ou  des  -  tre 


tdt 


iE 


m 


ouvert 


don 


clos 

— rj' 
:z2i 


s7    r 


nes. 


9N 


j^ 


=fe±a 


54.   Philippe  de  Vitry.     Guillaume  de  Machault.  339 

(instr.) 


^=^, 


jtttn} 


Ä— +-ß- 


s 


t=l=: 


-7-S^- 


•— ä- 


fu 


ses. 


Ge 


§eee 


^ 


^ 


=* 


(Fine? 


instr.) 


^£*E£ 


H — ~H — i~T"i~M~f~:r~i — ^~"i" 


s-9M- 


i 


m'est 


vis 


S|^ji=i! 


-#• 


l^^^i^E^^gä^fe^EgJEgrj 


1= 


9*=£ 


i 


quil         me     vautmiex   as  -  ses. 


S=* 


(instr.) 


3=0 


^= 


-^i 


Par  vos 


=£ 


fus 


g^  ir  f 


'instr/ 


EftFL^q^-7  J^T  / J  ^z&^^^j 


tost,     mo  -  rir 


■*-     #-•       *-' 


1 r 


*=*=* 


• p 


flP-T^- 


£=^£^ 


(8  8) 


(instr.) 


£=fc 


=t=ff= 


sans     de  -  port. 


wmm^mi 


Qu'en  ma 


22* 


340 


XVII.   Die  Ars  nova  in  Frankreich, 
(instr.) 


m^^sö^^u^  7lg 


do 


lour 


m^=ß^m^^^W^^ 


i^m 


f-n-d: 


9i=f: 


m 


lan    -    guir  jusqu1  ä      la       mort. 

f '  fr-  .-»■ 


r^tzzTZztü: 


i=& 


^g 


i 


D.  C.  al  Fine. 


Vergebens  sucht  man  unter  den  drei-  und  vierstimmigen  Sätzen 
Machaults  nach  etwas  ähnlich  Genießbarem.  Der  schwerfällige 
Apparat  der  Vollstimmigkeit  hemmt  den  Flug  seiner  Phantasie  und 
erdrückt  seine  oft  hübschen  melodischen  Ideen;  als  Lichtblicke  er- 
scheinen gelegentliche  Durchbrechungen  der  Vollstimmigkeit  nach 
Art  der  Italiener  oder  —  nach  Art  des  Hoket.  Verhältnismäßig 
gut  nimmt  sich  aus  das  kanonische  Rondeau  ,Ma  fin  est  mon 
commencement  et  mon  commencement  ma  fin'  (Wolf  No.  22).  Da 
dasselbe  einen  Schritt  über  die  Caccia  der  Italiener  zu  den  intri- 
kateren  Kanonkünsten  bedeutet,  mag  es  hier  Platz  finden.  Das- 
selbe ist  irreführenderweise  so  notiert,  daß  der  zweite  Diskant 
durch  Rückwärtslesen  des  ersten  sich  ergibt  und  der  Tenor  zuerst 
vorwärts  und  dann  rückwärts  zu  lesen  ist.  Die  folgende  Schreib- 
weise stellt  die  Anlage  einfacher  dar;  der  dreistimmige  Satz  ist  so 
geartet,  daß  er  als  zweiter  Teil  (in  allen  drei  Stimmen)  rückwärts 
abgelesen  wird.  Die  Schreibweise  der  Originalnotierung  verbirgt, 
daß  im  zweiten  Teile  nur  ein  Austausch  der  Rollen  der  beiden  Diskante 
stattfindet.  Ein  eigentlicher  Kanon  liegt  also  nicht  vor,  sondern  nur 
das  (freilich  viel  kompliziertere)  Kunststück  der  Anlage  des  ge- 
samten dreistimmigen  Satzes  auf  Doppelverwendung  (vorwärts  und 
rückwärts).  Ich  wähle  gerade  dieses  Stück,  weil  es  durch  seine 
Künstlichkeit  dem  höheren  Kunstgeschmack  einen  Ersatz  gibt  für 
die  Mängel,  welche  man  in  Machaults  anderen  vollstimmigen  Sätzen 
ohne  solche  Entschädigung  hinnehmen  muß. 
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Ein  ganz  ebenso  angelegtes  Stück  von  Domenico  de  Ferrara 
(ca.  1400?)  in  Stainers  »Dufay«  (sogar  in  der  Taktzahl  übereinstim- 
mend) ist  von  dem  Herausgeber  mißverständlich  so  gedeutet  wor- 
den, daß  Ober-  und  Unterstimme  fortgesetzt  in  Oktaven  gehen. 
Dasselbe  ist  aber  vielmehr  so  gemeint: 


Krebskanon  von  Domenico  de  Ferrara  (0  dolce  compagno). 


#-# 


fi-0 


=t 


SÖt3t 


S3EE3EEÖ 


SS 


-g-g- 


# 


*h*z 


^m 


^m?^mßmB^^^^m 


ü^^a 


*=i±=äL 


-* — I  ,    '      -^ h 


■V-+ 


Sj£ 


u 


m 


:i=jt 


ä 


-ß- 


iß 


3£ 


3:^ 


SÜl 


?=??+ 


HEj£ 


^^-^g^gs^ 


i^^^^^fe^^^b^ 


iaj^.J:ub^#:?ptf^iJr-  itg^a- 


lf  9-9) 


Eines  der  besten  aus  dem  1  4.  Jahrhundert  erhaltenen  französischen 
Stückeist  das  von  Goussemakerin  seiner  Historie  de  l'harmonie  Tafel34 
mitgeteilte  anonyme  Tanzliedchen  (aus  der  Bibl.  zu  Gambrai)  »Venes 
a  nueches«,  das  als  Tenor  ein  Lied  populärer  Haltung  glatt  festhält; 
man  hat  dabei  schwerlich  an  eine  zufällige  Kombination  zu  denken, 
vielmehr  ist  das  flotte  Liedchen  der  Oberstimme  offenbar  frei  zu  den 
Tenor  erfunden.     Der  Satz  ist  von  tadelloser  Reinheit. 
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§  55.    Die  Wurzeln  des  imitierenden  Kirchenstils.    Rätselkanons. 

Ungefähr  um  1400,  jedenfalls  nicht  früher,  ist  die  durch  die 
Florentiner  und  ihre  französischen  Nachfolger  ausgestreute  Saat 
soweit  aufgegangen,  daß  sie  reiche  Ernte  verspricht.  Erst  von 
dieser  Zeit  ab  eigentlich  beansprucht  man  von  dem  Tonsatze,  daß 
er  sich  falscher  Parallelen  enthält  und  daß  das  Ensemble  der 
Stimmen  als  solches  verfolgt  werden  kann  und  nicht  nur  jede 
Einzelstimme  gefällt,  wenn  man  die  andern  halb  überhört.  Zwar 
ist  immer  noch  ein  sehr  weiter  Weg  bis  zu  der  vollen  klaren  Er- 
kenntnis der  die  Polyphonie  wie  die  Monodie  beherrschenden  Gesetze 
der  Harmonieführung;  nicht  nur  im  15.  und  4  6.,  nein  noch  im 
17.  Jahrhundert  ist  vielfach  dieses  haltlose  Herumtappen  der  Har- 
monie zu  verspüren,  wo  nicht  genialer  Instinkt  die  Erkenntnisse 
späterer  Jahrhunderte  antizipiert,  wie  z.  B.  schon  bei  den  Floren- 
tinern des  Trecento.  Daß  die  nicht  durch  scholastische  Traditionen 
gebundene  Kunst  der  Spielleute  an  der  Entwicklung  der  Ars  nova 
großen  Anteil  hat,  ist  sehr  wahrscheinlich.  Der  bereits  zu  Anfang 
des  13.  Jahrhunderts  bei  Johannes  de  Garlandia  vorkommende 
Terminus  , clausa  lay'  (Coussemaker  Script.  I.  117)  belegt  die 
Theorie  der  Unterscheidung  der  Halbschlüsse  und  Ganzschlüsse  in 
der  weltlichen  Komposition  für  etwa  zwei  Jahrhunderte  zurück 
hinter  die  Traktate  des  Johannes  de  Grocheo  und  Aegidius  de  Mu- 
rino.  Trotzdem  muß  man  staunen,  bei  letzterem  (um  1400)  bereits 
wenn  auch  nur  für  das  Rondeau  klipp  und  klar  ausgesprochen 
zu  sehen,  wras  wieder  drei  Jahrhunderte  später  nochmals  gefunden 
werden  mußte,  daß  die  Tonarten  der  Parallele  und  der  Do- 
minante die  normalen  Ziele  der  Hauptmodulation,  die  Tonarten 
der  Schlüsse  des  ersten  Teiles  zweiteiliger  Liedsätze  sind.  Man 
wird  annehmen  müssen,  daß  die  bestimmten  Anforderungen,  welche 
Tanzlieder    an    klare    Gliederung    stellen,    auf    diese    Erkenntnisse 
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hingedrängt  haben,  welche  der  höheren  Kunstmusik  immer  wieder 
verloren  gingen.  Jedenfalls  taucht  eine  bestimmte  Harmonieführung 
und  knappe  rhythmische  Gliederung  zuerst  im  Tanzliede  auf  und 
ist  auch  in  die  Florentiner  Madrigale  sicher  von  den  Ballaten  aus 
gekommen.  Erst  in  letzter  Linie  greift  diese  bestimmtere  Form- 
gebung auch  auf  die  kirchliche  Komposition  über  und  wird  auf 
deren  Gebiete  sogar  offenbar  zur  schärferen  Unterscheidung  von 
der  weltlichen  Musik  mehrfach  bewußt  wieder  zurückgedrängt,  das 
natürlich  erst  in  Zeiten,  wo  der  alte  Kirchenchoral  seiner  Rhythmik 
verlustig  gegangen  ist  und  die  Meinung  sich  gebildet  hat,  Kirch- 
lichkeit schließe  eine  lebendig  pulsierende  Rhythmik,  eine  markierte 
Gliederung  der  Melodien  aus.  Schon  die  Einschränkung  des  Hymnen- 
gesanges und  später  die  des  Sequenzengesanges  waren  aber  Reaktionen 
ähnlicher  Art  und  stehen  in  Parallele  mit  der  späteren  Bekämpfung 
der  geistlichen  Lieder  in  der  Liturgie.  Speziell  der  mehrstimmige 
kirchliche  Tonsatz  auf  Grund  von  (nicht  gemessenen  und  nicht 
gereimten]  Bibelworten  entwickelt  aber  in  den  Jahrhunderten 
der  Hochblüte  der  Polyphonie  eine  der  straffen  rhythmischen  Glie- 
derung und  Kadenzierung  des  mehrstimmigen  Liedsatzes  geradezu 
gegensätzliche  Stilgattung,  bei  welcher  die  Schlußbildungen  einer  oder 
einiger  Stimmen  durch  Neueinsetzen  anderer  aufgehoben  und  in  neue 
Anfänge  verwandelt  werden,  überhaupt  durch  den  nicht  gleichzeitigen 
sondern  zeitlich  verschobenen  Vortrag  derselben  Worte 
ein  stets  wechselndes  Hervortreten  der  Einzelstimmen  sich  geltend 
macht,  das  den  denkbar  grüßten  Gegensatz  zu  dem  weltlichen, 
volksmäßigen,  an  den  Tanz  anlehnenden  rhythmischen  Aufbau 
bildet.  Die  Wurzeln  dieses  fortan  für  die  Kirchenmusik  geradezu 
charakteristischen  imitierenden  (fugi er ten)  Stils  sind  bisher  noch 
nicht  eigentlich  bloßgelegt.  Daß  sie  nicht  in  dem  Organalstile  der 
ersten  Periode  der  Mensuralmusik  (Epoche  Franko)  zu  suchen  sind, 
ist  nach  unseren  Ergebnissen  selbstverständlich.  Der  Rondellus  aber 
mit  seinen  Stimmvertauschungen  nach  mindestens  vier  Takten 
hindert  die  scharfe  Kadenzierung  des  Liedes  durchaus  nicht,  wie  der 
Sommerkanon  beweist,  der  natürlich  auch  mit  seinem  lateinischen 
kirchlichen  Texte  ein  Lied  bleibt.  Noch  weniger  ist  daran  zu 
denken,  die  Wurzeln  des  fugierten  Stils  im  alten  Organum  oder  im 
Dechant  und  Fauxbourdon  zu  suchen,  bei  denen  alle  zwei  Stimmen 
in  der  denkbar  extremsten  W7eise  an  den  Gang  des  Cantus  iirmus 
gebunden  sind.  Die  ganze  Kategorie  der  Motets  alter  Observanz 
aber,  welche  jeder  Stimme  anderen  (nicht.verschoben  denselben 
Text  gibt,  kann  ebenfalls  nicht  in  Frage  kommen.  Gerade  die  An- 
fänge der  eigentlichen  mensuralen  mehrstimmigen  Kirchenmusik 
zeigen  nämlich    im   allgemeinen   durchaus   nicht   die  Tendenz    zum 
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Imitieren  durch  die  Stimmen,  bringen  auch  die  Worte  nicht  ver- 
schoben, sondern  schreiten  mit  allen  Stimmen  gleichzeitig  zu  neuen 
Textsilben  fort.  Man  sehe  nur  darauf  hin  die  von  Coussemaker 
herausgegebene  Tournayer  »Messe  du  XIIP  siecle«  an,  die  übrigens 
nicht  dem  13.,  sondern  dem  14.  Jahrhundert  angehört,  aber  mit 
ihrem  Stile  auch  im  13.  nicht  unmöglich  wäre.  Die  von  Cousse- 
maker so  gerühmten  ,Amen'  des  Gloria  und  Credo  sehen  so  aus: 
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Das  merkwürdige  ,^£Jfe  —  Psallite  cum  —  fepa'  des  Codex  von 
Montpellier  kann  nicht  als  Gegenbeweis  herangezogen  werden,  da 
es  in  eine  Kategorie  mit   dem  Sommerkanon   gehört-   nämlich   ein 
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(an  Wert  mit  ihm  nicht  zu  vergleichendes)  Kanonspiel  auf  Fauxbourdon- 
Grundlage  ist;  über  einem  Allelujamotiv  im  Tenor,  das  allmählich 
immer  mehr  Noten  annnimmt,  aber  in  jeder  Form  zweimal  gesungen 
wird,  tauschen  die  beiden  Oberstimmen  nach  Rondellus-Manier  ihre 
Melodien,  die  gleichfalls  entsprechend  dem  Tenor  allmählich  weiter 
werden,  aus.  Das  ganze  Stück  läßt  sich  sehr  abgekürzt  ohne  Aus- 
lassung einer  Note  so  aufschreiben : 
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Schluß  (nicht  wiederholt). 


Von  irgendwelcher  Imitation  des  Inhaltes  der  einen  Stimme 
durch  die  andere  kann  hier  natürlich  nicht  gesprochen  werden: 
der  Treble  dieses  Fauxbourdon  bleibt  natürlich  Treble,  auch  wenn 
ihn  bei  der  Repetition  der  einzelnen  Partikeln  die  Stimme  singt, 
die  vorher  den  Mene  gesungen  und  umgekehrt.  Eher  könnte  man 
Spuren  wirklicher  Imitation  in  dem  Motet  des  Cod.  Montpellier 
linden,  das  über  dem  Tenor  ,Neuma'  die  beiden  Hymnen  ,Veni 
virgo  beatissima'  und  ,Veni  sancte  Spiritus'  zwei  Tenoren  gilt: 
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Aber  hier  fehlt  wieder  gerade  die  Hauptsache ,  nämlich  die 
Übereinstimmung  der  Texte  der  imitierten  Motive.  Mit  viel  mehr 
Berechtigung  wird  man  dagegen  in  der  durchbrochenen  Arbeit  des 
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dreistimmigen  ,Sanctus'  von  Gratiosus  de  Padua  einen  Ansatz 
zum  imitierenden  Kirchenstil  sehen;  außer  der  Probe  S.  334  möge 
die  folgende  aus  dem  ,Osanna'  das  beweisen  (aber  das  ganze 
Stück  ist  ähnlich  gearbeitet): 
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Imitation    ohne    gleiche    Textworte,    die     dieselbe    motivierte, 
enthält  auch  Machaults  vierstimmige  Motette  mit  dem  Sopran  ,Felix 


virgo  mater  Christi 
Stelle: 
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Auch  aus  dem  von  Wolf  (S.  50j  mitgeteilten  Kyrie  ließen  sich 
allenfalls  Ansätze  zum  Imitieren  herauslesen:  doch  nimmt  denselben 
der  Mangel  eigentlichen  Textes  wieder  die  Bedeutung. 

Zielbewußte  Imitation  der  durch  den  Wortrhythmus  erzeugten 
Motive  zeigt  aber  bereits  der  S.  33  i  mitgeteilte  Anfang  des  Bene- 
dicamus von  Ghirardello,  ein  Stück,  das  überhaupt  besonderen 
Anspruch  auf  Beachtung  hat  wegen  seiner  ernsten  Haltung  und 
seines  echt  kontrapunktischen  Geistes  (trotz  einiger  auffallenden 
Parallelen). 

Keime  des  imitierenden  Kirchenstils  mit  sukzessivem  Vortrage 
derselben  Worte  auf  gleiche  Motive  finden  sich  also  wirklich 
bereits  bei  den  Florentinern.  Auch  Johannes  Ciconia  (um  1420), 
bei  dem  dieselben  noch  deutlicher  hervortreten,  ist  zwar  ein  Belgier 
von  Geburt  (de  Leodio,  also  aus  Lüttich  ,  war  aber  Kanonikus  zu 
Padua  und  ist  offenbar  durch  die  Florentiner  beeinflußt.  In  der 
dreistimmigen  Motette  ,0  anima  Christi'  (Wolf  No.  31),  die  einen 
frei  erfundenen  Tenor  hat,  der  aber  an  den  Imitationen  der  Dis- 
kante nicht  teilnimmt  (wohl  instrumental  gemeint),  läßt  Ciconia  die 
ganze  Melodiephrase  des  ersten  Diskants 
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mit   demselben   Texte  vom    zweiten   wiederholen   (mit   leicht    ver- 
ändertem Tenor);  das  In  hora  mortis 
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bringt  der  zweite  Diskant  bereits  mit  einem  Takte  Abstand  getreu; 
das  ganze  Stück  aber  ist  in  imitatorischem  Geiste  durchgeführt. 
So  interessant  dieses  Auftreten  der  Anfänge  des  imitierenden  Satzes 
ist,  so  sind  doch  die  Beispiele  immerhin  vereinzelt.  Leider  fließen 
ja  freilich  die  Quellen  für  die  Klarstellung  der  Herkunft  des  imi- 
tierenden Kirchenstils  bis  jetzt  noch  sehr  spärlich.  Sowohl  Stainer 
in  seiner  Auswahl  aus  dem  Oxforder  Cod.  can.  213  als  G.  Adler 
mit  den  beiden  Auswahlen  aus  den  Trienter  Codices  haben  beson- 
ders weltliche  Chansons  bevorzugt,  was  auch  ganz  gewiß  aus 
anderen  Gründen  mit  Freuden  zu  begrüßen  ist;  aber  es  wäre  doch 
die  Spartierung  einer  größeren  Zahl  von  Messensätzen  nunmehr 
sehr  erwünscht,  um  die  Stilfrage  klären  zu  können.  Denn  es  kann  gar 
nicht  genug  darauf  hingewiesen  werden  daß,  was  für  die  weltlichen 
Chansons  ein  amüsantes  Spiel  ist,  der  Aufbau  musikalischer  Sym- 
metrien mit  Hülfe  von  Imitationen  der  Stimmen,  für  Kompositionen 
auf  Prosatexte  geradezu  eine  Lebensfrage  wird  mit  dem  Moment, 
wo  das  die  Gregorianischen  Gesänge  ursprünglich  beherrschende 
Prinzip  der  Unterbringung  des  Textes  nach  natürlichen  Betonungs- 
gesetzen im  Rahmen  einer  fertig  vorliegenden  Melodie  aufgegeben 
wird.  Daß  eine  verhältnismäßig  lange  Zeit  dazu  gehörte,  bis  diese 
Erkenntnis  sich  durchrang  und  diese  Schreibweise  für  Jahrhunderte 
die  herrschende  wurde,  überhaupt  aber  als  ein  für  alle  Zeiten  un- 
veräußerlicher hochwertvoller  Besitz  der  Kunst  zuwuchs,  erklärt 
sich  aus  verschiedenen  Umständen.  Zunächst  war  da  von  Einfluß 
die  Gewöhnung  an  das  festgeschlossene  Zusammengehen  der 
Stimmen  in  Organum,  Dechant  und  Fauxbourdon,  bei  denen  doch 
wahrscheinlich  auch  noch  Überreste  der  alten  Rhythmisierung  eine 
Art  Formgebung  zu  stände  gebracht  haben  wrerden;  die  Durch- 
brechung der  mechanischen  Parallelführung  oder  (in  Dechant) 
Gegenführung  der  Stimmen  durch  die  Möglichkeit  bestimmter  No- 
tierung der  Notendauerwerte  führte  hauptsächlich  auf  Ausschmückung 
der  Einzelstimmen  durch  Vorhaltsbildungen  und  Durchgänge  ohne 
doch  die  Grundlinien  der  gleichen  Führung  der  Stimmen  zu  ver- 
wischen,   so  daß   sich   ein   leicht  variierter  Satz  Note  gegen  Note 
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mit  gemeinsamem  Text  ergab.  Durch  die  Motets  mit  ihren 
Verkuppelungen  verschiedener,  sogar  verschiedensprachiger  Texte 
wurde  aber  die  Kompositionstechnik  ganz  und  gar  von  der  Ent- 
wicklung auf  den  imitierenden  Stil  hin  abgedrängt;  da  aber  diese 
Kategorie,  die  in  ihren  Anfängen  kirchlich  war  (mit  Diskanten  auf 
Liebesliedertexte  über  dem  Choral  und  durch  Ausscheidung  oder 
Einschränkung  der  weltlichen  Texte  sich  auch  die  Beibehaltung  in 
der  Kirche  später  sicherte,  durchaus  auf  der  sukzessiven  Stimmen- 
erfindung beruht,  d.  h.  zunächst  durch  den  Diskant  über  dem  Tenor 
als  zweistimmiger  Tonsatz  erscheint,  dann  aber  eine  dritte  j;i 
vierte  und  fünfte  Stimmen  nachkomponiert,  natürlich  immer  wieder 
mit  neuen  Texten,  so  konnte  der  Gedanke  der  Imitation  eigentlich 
gar  nicht  aufkommen  und  etwa  gelegentlich  sich  findende  Ähnlich- 
keiten sind  nicht  von  prinzipieller  Bedeutung,  sondern  Zufälligkeiten, 
die  sogar  angefochten  werden  können.  Ziel  ist  dabei  nicht  die  Ver- 
strickung der  Stimmen  durch  die  Beziehungen  ihrer  melodischen 
Inhalte,  sondern  vielmehr  ihrer  Verselbständigung  gegeneinander; 
jede  soll  für  sich  gehört  werden  und  ihre  Sonderexistenz  trotz  der 
Zusammenstellung  behalten.  Daher  kommt  es  schließlich  so,  daß 
der  ästhetische  Wert  der  imitierenden  Setzweise  auf  dem  Umwege 
über  die  streng  kanonische  Führung  von  Stimmenpaaren  durch 
ganze  Tonsätze  erkannt  wird:  diese  aber  treten,  wie  wir  sahen, 
keineswegs  zuerst  in  kirchlichen  Werken  auf,  sondern  erfuhren 
ihre  erste  Pflege  im  Gesellschaftsliede  (Rondellus)  und  der  Floren- 
tiner Gaccia.  Viele  der  älteren  Kanons  haben  aber  überhaupt  keinen 
Text  oder  nur  einen,  der  den  Schlüssel  der  Ausführung  und  eventuell 
dazu  noch  die  Namensnennung  des  Komponisten  enthält.  Daß  die 
Beischrift  von  Machaults  ,Ma  fin  est  mon  commencement'  die  poe- 
tische Form  des  Rondeau  hat,  scheint  ja  auf  die  Möglichkeit  hin- 
zuweisen, das  Stück  als  wirkliches  Rondeau  zu  behandeln;  ein 
Blick  auf  die  Komposition  lehrt  aber,  daß  von  einer  ernstlichen 
Beziehung  zum  Texte  nicht  die  Rede  sein  kann,  da  die  Melodie 
durch  nichts  auf  die  Textwrorte  als  ihren  Erzeuger  hinweist.  Trotz- 
dem mag  man  den  Kanon  wirklich  auf  diesen  Text  gesungen  haben. 
Es  folge  hier  noch  ein  Kanon  von  Baude  Cordier,  dessen  Fak- 
simile mir  Herr  Piere  Aubry  freundlichst  vermittelt  hat.  Meister 
Baude  Cordier  ist  einer  der  besten  französischen  Meister  zu  Anfang 
des  15.  Jahrhunderts,  nach  bestimmter  Aussage  seiner  Verse 
(s.  unten)  aus  Reims,  also  nicht  aus  der  Provence,  wie  Eitners 
Quellenlexikon  angibt.  Der  Kanon  ist  in  Kreisform,  als  Rad  (Rode, 
Rota,  Radel)  notiert,  auf  dem  inneren  in  sich  zurücklaufenden  Fünf- 
liniensystem der  tonärmere  Tenor,  auf  dem  äußeren  der  Diskant, 
aus   dem   sich,   im   Abstände   von   drei  Breves   imitiert,    die    dritte 
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Stimme  ergibt.  Ich  versage  mir  die  Wiedergabe  in  Kreisform,  die 
zwar  dem  alten  Namen  illustriert  aber  doch  nur  eine  Spielerei  ist, 
gebe  aber  übrigens  die  Notierung  als  Beispiel  der  kunstvollen  Ver- 
wendung der  Proportionen  in  ihrer  Originalgestalt. 


Rode  a  3   von  Baude  Cordier   (statt  des   Repetitionszeichens   im   Original 
Zurücklaufen  in  den  Anfang  durch  Notierung  in  Kreisform  : 
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In  den  vier  Ecken  des  Notenblattes  stehen  zu  dem  Stück  ge- 
hörige Verse,  links  oben  in  der  Notierung  entsprechender  Kreis- 
form der  eigentliche  Schlüssel  (Kanon)  für  die  Auflösung,  nämlich 
im  Außenring  etwas  erweitert,  im  Innenring  genau  gleichlautend 
die  Beischrift  des  Cantus,  im  Mittelring  aber  —  als  Andeutung  des 
Platzes  der  zweiten  Stimme  die  Anweisung:  ,Trois  temps  entiers 
par  toy  poses  chacer  nie  pues  joyeusement  s'en  chantant  as  vray 
sentement',  d.  h.  der  zweite  Cantus  setzt  nach  drei  Breves  ein 
(man  beachte  den  Ausdruck  chasser,  der  auf  die  Caccia  der  Floren- 
tiner zurückweist).  Rechts  oben  bittet  der  Verfasser  in  Form  eines 
Uondeau  für  sein  Seelenheil  zu  beten;  rechts  unten  ebenfalls  in 
Form  eines  Rondeau  berichtet  er,  daß  er  ,par  bone  amour  et  par 
dilection'  dieses  Rondel  gemacht  habe,  links  unten  nennt  er  sich: 

Maistre  Baude  Cordier  se  nomme 

Cilz  qui  compösa  ceste  rode. 

Je  fais  bien  savoir  a  tout  homme 

Maistre  Baude  Cordier  se  nomme. 

De  Reims  dont  est  et  jusqu'a  Romme 

Sa  musique  appert  et  est  a  rode 

Maistre  Baude  Cordier  se  nomme 

Cilz  qui  composa  ceste  rode. 
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Hier  ist  die  Übertragung  des  Kanons  (Kanon  im  Einklänge): 


Dreistimmige  Rode  von  Baude  Cordier.     Übertragung. 
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Auch  für  diesen  Kanon  hat  vielleicht  das  eine  oder  das  andere 
der  beigeschriebenen  Rondeaux  als  Text  gedient;  ich  nehme  aber 
davon  Abstand,  eine  Textunterlegung  zu  versuchen,  die  doch  nur 
willkürlich  ausfallen  könnte. 

Auch  die  Übertragung  von  Baude  Cordiers  Chanson  , Belle 
bonne  sage'  aus  dem  Cod.  Chantilly  1047  mag  hier  noch  folgen 
(nach  dem  von  P.  Aubry  mitgeteilten  Faksimile).  Das  ganze  Stück 
ist  in  Herzform  geschrieben,  und  daher  im  Text  das  Wort  ,cuer4 
weggelassen.  Ich  wähle  dieses  Stück,  weil  es  einen  hübschen 
Beleg  für  die  beginnende  Setzweise  imitierender  sukzessiven  Stimmen- 
einsätze bildet  (vgl.  zu  Anfang:  Kontratenor,  Tenor  und  Diskant, 
auch  die  freie  Vorimitation  des  Kontratenor  vor  dem  A  ce  jour). 
Baude  Cordier  ist,  da  der  Kodex  aus  dem  Anfange  des  15.  Jahr- 
hunderts stammt,  älter  als  Binchois,  vielleicht  auch  als  Dunstaple 
und  daher  dem  Antreffen  dieses  Fortschrittes  bei  ihm  Gewicht 
beizulegen.  Die  Notierung  ist  in  vieler  Beziehung  hochinteressant, 
da  sie  rote  Noten  für  Triolenbildungen  in  der  Prolatio  minor  und 
für  Synkopen  im  Tempus  perfectum,  daneben  aber  evakuierte 
Noten  (weiße)  für  Duolen  bzw.  Quartolen  in  der  Prolatio  major 
einführt,  zugleich  aber  auch  bereits  einen  raffinierten  Gebrauch  von 
den  Proportionen  macht.  Besonders  ist  der  Diskant  reich  an  sol- 
chen Komplikationen.    Derselbe  beginnt  im  Modus  imperfectus  und 

Tempus  perfectum,  wie  die  Pausen  zu  Anfang  ausweisen  -H-^—ff-"--- 

Zählzeiten  sind  daher  die  Semibreven;  wo  meine  Übertragung  nach 
dem  einen  Takt  9/8  (rote  Noten)  wieder  in  den  3/4~Takt  zurück- 
geht, tritt  die  Taktvorzeichnung  (•  ein,  d.  h.  Tempus  imperfectum 
und  Prolatio  major;  es  hat  also  von  da  ab  die  Minima  denselben 
Wert  wie  vorher  die  Semibrevis,  d.  h.  es  wird  nun  nach  Minimen 
weitergezählt  (Proportio  subdupla).  Die  beiden  Takte  2/i  entspre- 
chen den  Gruppen  hohler  Noten  inmitten  dieser  Taktart  (Eintreten 
von  zwei  Noten  für  drei  [Duolen]  unter  Anwendung  der  nächst 
größeren  Notengattung!): 

Kiemami,  Handb.  d.  Musikgesch.    I.  2.  23 


354  %\U.   Die  Ars  nova  in  Frankreich. 


Der  bald  darauffolgende  Takt  %  ist  bedingt  durch  eine  3,  welche 
die  Proportio  tripla,  d.  h.  eine  dreimal  so  schnelle  Bewegung  for- 
dert, also  der  vorherigen  Minima  die  perfekte  Semibrevis  gleich- 
setzt.    Die  daran  anschließenden  evakuierten  Noten: 
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stellen  wieder  zwei  hohle  Semibreven  für  drei  Minimen  in  Rech- 
nung. Nun  wird  der  Wiedereintritt  des  Tempus  perfectum  mit 
Prolatio  minor  durch  -0  (s.  v.  w.  0)  angezeigt,  was  wiederum  eine 
Proportio  dupla  gegenüber  dem  £ ,  aber  gegenüber  der  ja  noch 
geltenden  Tripla  nur  die  Aufhebung  der  Prolatio  major  bedeutet. 
Gegen  Ende  tritt  zunächst  wieder  (£  und  nachfolgend  Proportio 
tripla  (mit  3)  ein  und  eine  abermalige  Duolenbildung  wird  diesmal 
nicht  durch  weiße  Noten,  sondern  durch  die  Proportion  8/o  = 
8  Minimen  statt  9)  verlangt.  Die  Annahme  der  Vorzeichnung 
zweier  Kreuze  (Ddur)  ist  begründet  durch  mehrere  in  der  Notie- 
rung vorkommende  auffallende  %  vor  c  und  /  außerhalb  der  Kadenzen 
(im  Kontratenor  zweimal  der  große  Septimensprung  d — eis').  Die 
Rechtfertigung  einer  solchen  Deutung  gründet  sich  auf  den  Traktat  ,De 
discantu  et  dissonantiis '  des  Johannes  de  Muris  de  Francia,  der  be- 
reits ein  halbes  Jahrhundert  vor  Baude  Cordier  sagt  (Gerbert 
Script.  III.  306):  quando  velimus  cantare  per  falsam  musicam, 
oportet  quod  discantando  aeeipiamus  istam  vocem  ,utl  in  D  lasolre 
et  ,reL  in  E  lamire«  usw.  Nur  unter  dieser  Bedingung  ergibt  sich 
der  Verlauf  der  ganzen  Chanson  natürlich  und  einleuchtend.  Leider 
sind  unsere  Musikphilologen  bezüglich  der  Akzidentalen  noch  immer 
allzu  zaghaft.  Auch  diese  Chanson  hat  textlose  also  instrumen- 
tale Partien: 

Chanson  ä  3  von  Baude  Cordier. 


Bel-le         bon-ne  sa- 


m£&£dJMm^M 


55.   Die  Wurzeln  des  imitierenden  Kirchenstils.     Rätselkanons.      355 


(instr, 


^^g^gü^fp^öpg 


;e        ploi 


Ä        * 


sp^ll 


san    -    te 

I  I 

j2_ 


■<L-^U- 


5^3SS 


•-i 4jr 


4=5 


5§5 


•jl  j     j    i 


-<S^#=±=#- 


-^ 


±±=E 


I 


A         cejour 

,     i   ,   r*  r2  J.  i 


tz 


£ 


;instr.) 


'^^^^^m^üJ-  ii  j  ij^^s 


vel  -  le 


teariTjfl3^3r7Tj--7ilT-g 


«©» — ' 

Vous  fais  le    don  d'u  -  ne     ehan  -  son 


m 


_£: (ä_ 


UJ 


(instr.) 


-0±. 


<s>*- — 


ZJU.jTjT^^e^ 


nou     -      vel 


i=i 


De- 


ift 


5 rf-T-S f-T-^~— 


:!Hfg^^I 


23* 


356 


XVII.   Die  Ars  nova  in  Frankreich. 
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(folgen  noch  2  Strophen) 
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Wir  sind  am  Schluß  des  Mittelalters  der  Musikgeschichte  ange- 
kommen.    Die    mehrstimmige    Musik    hat    die    Kinderschuhe    aus- 
getreten und   beginnt  eine  vielverheißende  Jugendzeit.     Äußerlich 
markiert    sich    dieser    bedeutsame  Wendepunkt    durch    eine    neue 
Wandlung  in  der  Notenschrift,  die  aber  mit  dem  Inhalte  der  Werke 
nichts   zu   schaffen  hat,  nämlich  der  Vertauschung  der  Rollen  der 
schwarzen  und  roten  Noten,   welche  letzteren   freilich  inzwischen 
mehr    und    mehr  als   weiße,   hohle   aufgetreten    sind,    die  eigent- 
lich rot   ausgefüllt   werden   sollten,   tatsächlich  aber  nur  in  luxu- 
riöseren   kalligraphisch     ausgeführten    Manuskripten    wirklich    mit 
Purpurfarbe   gefüllt  wurden,  so  daß  die  weißen  Noten  vollständig 
in   die  Bedeutung   der  roten   eingetreten   waren.      Die  roten   bzw. 
weißen    Noten    kamen    im    allgemeinen    nur    für    kürzere    Noten- 
gruppen besonderer  Messung  vor,  waren  aber  (wenigstens  die  weißen ) 
schneller  zu  schreiben  als  die  sorgfältig  auszufüllenden  schwarzen. 
Man  kann  daher  in  der  Neuerung,  lieber  die  Noten  gemeiner  Gel- 
tung hohl  zu  schreiben  und  nur  die  früher  rot  gefüllten  schwarz, 
ein  Zeichen  erblicken,  daß  das  Komponieren  den  Musikern  allmäh- 
lich  schneller  von   der  Hand   ging,   daß  die  Produktion  stark  zu- 
nahm.    Daß  das  wirklich  der  Fall  war,  unterliegt  keinem  Zweifel. 
Das  Zeugnis  eines  hochangesehenen  Theoretikers  der  zweiten  Hälfte 
des  15.  Jahrhunderts,  des  Johannes  Tinctoris  berechtigt  uns,  die 
Lossprechung  der  Kunst  der  Mehrstimmigkeit   aus  dem  Lehrlings- 
stadium ziemlich  bestimmt  auf  die  Zeit  4  430 — 1440  zu  bestimmen. 
Tinctoris  sagt  in  seiner  Liber  de  arte  contrapunctus  (Coussemaker 
Script.  IV.  S.  77)  geradezu,  daß  erst  seit  etwa  40  Jahren  einwand- 
freie Kompositionen  geschrieben  seien  und  nennt  auch  die  Meister, 
deren  Leistungen  diese  Reife  der  Kunst  herbeigeführt  haben  (Dun- 
staple, Binchois,  Dufay  und  ihre  Schüler).    Die  Codices  des  1 5.  Jahr- 
hunderts  erweisen   aber,  daß    es  just    diese  Meister   sind,  welche 
auch   die    erwähnte  Neuerung  der  Notenschrift    eingeführt  haben, 
die   tatsächlich   ungefähr    in    diesem    Jahrzehnt    ziemlich   plötzlich 
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allgemein  geworden  ist.  Natürlich  würde  dieser  an  sich  ja  neben« 
sächliche  und  belanglose  Umschwung  der  Schreibweise  kein  Grund 
sein  können,  eine  neue  Epoche,  ja  ein  neues  Zeitalter  der  Musik- 
geschichte abzugrenzen;  wohl  aber  darf  man  es  als  einen  glück- 
lichen Umstand  bezeichnen,  daß  der  gewaltige  Aufschwung,  welchen 
die  Komposition  gegen  die  Mitte  des  15.  Jahrhunderts  nahm,  die 
Erzeugnisse  der  neuen  Zeit  auch  schon  äußerlich  den  musikalischen 
Paläographen  sofort  kenntlich  macht.  Nur  die  allerersten  Vertreter 
der  voll  entwickelten  Kunst  des  Kontrapunkts  treten  uns  noch  teils 
in  schwarz -roten,  teils  in  weiß -schwarzen  Notierungen  entgegen 
und  gerade  diese  Tatsache  bietet  eine  gewisse  Handhabe  zur  ge- 
naueren Bestimmung  der  Entstehungszeit  ihre  Werke. 

Neben  den  Franzosen  treten  die  Niederländer  zu  Anfang  des 
15.  Jahrhunderts  in  die  Arena,  ja  sie  erringen  für  ein  paar  Jahr- 
hunderte  eine  allererste   Stellung;    nicht    streng   von   den   Nieder- 
ländern  zu   scheiden   sind   in   dieser  Zeit   die  Deutschen,   die   zum 
mindesten  nach  der  Mitte   des  15.  Jahrhunderts   wacker   mithalfen 
an   dem   Zustandekommen    der   Hochblüte   der  polyphonen   Kunst. 
Der  Umfang   der  Arbeit,    der  England   an    der   letzten    Ausbildung 
des  einwandfreien  mehrstimmigen  Tonsatzes  zugesprochen  werden 
muß,  läßt  sich  zurzeit  noch  nicht  genau  feststellen,  obgleich  meh- 
rere Verfasser  neuer  Publikationen  speziell  sich  die  Aufgabe  gesetzt 
haben,    ältere    englische    Musik    ans    Licht    zu    ziehen    (besonders 
Wooldridges  Early  english  harmony  1  896  und  Stainers  Early  Bodleian 
music    1902).     Leider   ist   ihre  Ausbeute   an    mehrstimmigen    Ton- 
sätzen  aus   dem  12.  und  13.  Jahrhundert   sehr  gering;   die  Mehr- 
zahl derselben  steht  auf  dem  Boden  des  festländischen  Organalstils. 
Aus  dem  Anfange  des  15.  Jahrhunderts  aber  hat  Stainer  eine  Reihe 
zweistimmiger  Tonsätze   veröffentlicht,    die  wohlgeeignet   sind,  die 
Ansicht  zu  stützen,  daß  der  Satz  in  parallelen  Terzen  oder  Sexten 
oder  auch  wechselnd  zwischen  Terzen  und  Sexten  und  dreistimmig- 
kombiniert  aus  Terzen  und  Sexten  (Fauxbourdon)  seit  langen  Jahr- 
hunderten in  England  volkstümlich  war.    Aber  für  eine  zwingende 
Beweisführung  bedürfte  es  erst  noch  einiger  Funde  solcher  Musik 
aus  den  vorausgehenden  Jahrhunderten.     Doch  ist  allerdings  nicht 
zu  vergessen,   daß   der  strenge  Fauxbourdon,   wie  ihn   Guilelmus 
Monachus  lehrt,  der  Aufzeichnung  nicht  bedarf  und  daß  auch  der 
Gymel  mit  Wechsel  zwischen  Unter-  und  Oberterzen   oder  Sexten 
und  Dezimen  je  nach  der  Tonlage,  in  welcher  der  Cantus  firmus 
sich  hält,  sehr  wohl  fortgesetzt  in  großem  Maßstabe   improvisiert 
worden  sein  kann  und  daß  lediglich  die  Selbstverständlichkeit  der 
sich  dabei  ergebenden  Resultate  der  Grund  ist,  weshalb  gar  keine 
derartigen    mehrstimmigen   Notierungen    auf   uns   gekommen   sind. 
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Stainers  Bezeichnung  eines  vereinzelten  Beispiels  fast  glatt  durch- 
geführter Parallelbewegung  in  Sexten  zu  einem  hübschen  volks- 
mäßigen Liedchen  aus  dem  Anfange  des  1 5.  Jahrhunderts  als  eines 
sozusagen  bedauerlichen  Experiments  halte  ich  für  sehr  fragwürdig ; 
es  ist  keineswegs  ausgeschlossen,  daß  wir  darin  vielmehr  einen 
Beleg  für  eine  alte  ganz  allgemeine  Praxis  vor  uns  haben.  Doch 
wie  gesagt  —  einstweilen  müssen  wir  solche  Vermutungen  noch 
mit  einem  Fragezeichen  versehen  und  es  der  Zukunft  überlassen, 
vollends  den  Schleier  zu  lüften,  welcher  noch  immer  die  letzten 
Wurzeln  der  regulären  Mehrstimmigkeit  verhüllt. 


Textanfänge 


der  mitgeteilten  Gesänge. 


A  l'entrada  del  tems  clar  (Pastourelle) 

235. 
A  ma  dame  d'onnour  (Motet)  290. 
A  summo  eaelo  (Graduale),  Beilage  zu 

S.  47. 
Ab  occultis  meis  (Graduale),  Beilage 

zu  S.  47. 
Ad  quam  natus  ait  (Hymne)  31. 
Ad  te  levavi  (Introitus)  68. 
Aeterna  Christi  munera  (Hymne)  4  7  bis. 
Aeternererum  conditor  (Hymne)  16.47. 
Aeterne  rex  altissime  (Hymne)  4  4.  4  8. 
Alieni  insurrexeruntin  me  (Antiphone) 

33. 
A\\e~psallite  ewm-luja  3v.  347. 
Amen  3  v.  (aus  der  Messe  von  Tour- 

nay)  3  46. 
Amor  patris  et  filii  (2  st.  Sequenz)  148. 
Angelis  suis  Deus  (Graduale),  Beilage 

zu  S.  47. 
Apud    dominum    misericordia   (Anti- 
phone) 33. 
Audigier  dist  Raimbrige  (Adam  de  la 

Haie)  283. 
Ave  maris  Stella  (Hymne)  23. 
Ave  mater  domini  (Rondellus)  215. 
Avec   tele   compaignie   (Adam    de   la 

Haie)  283. 

Bei  m'es  quant  son  li  fruit  madur 
(Marcabrun)  246. 

Bei'  Volanz  (Romanze)  242. 

Belle  bonne  sage  (3  st.  Chanson  von 
Baude  Cordier)  354  f. 

Belle  Doette  (Romanze;  24  3. 

Benedicamus  3  v.  (Ghirardello)  334. 

Benedicta  semper  s;mcta  trinitas  (Se- 
quenz von  Notker)  419. 

Benedieta  tu  inter  mulieres  (Anti- 
phone    36. 


Bergeronete  douce  (Adam  de  la  Haie 

281. 
Bergeronete   sui    (Adam   de  la   Haie 

286. 
Bonne  compaignie  (Motet)  289. 

Ce  que  je  tiens  pour  deduit  (Motet 
289. 

Certes    moult    est   bone   vie   (Motet) 
289. 

Christe  Sanctorum  decus  (Hymne)  28. 

Cis  a  qui  je  sui  amie  (Motet)  207. 

Coetus  in  excelsis  (Hymne)  30. 

Compains  Jehan  (Jeu-parties  von  Adam 
de  la  Haie)  255. 

Concentu  parili  (Notker)  14  9. 

Confundantur    et    revereantur    (Anti- 
phone) 33. 

Crux  fidelis  inter  omnes  (Hymne)  22. 

Cunctipotens  genitor  (Organum)  4  47. 

Dame  el  cor  m'a  tu  mis  (Lai  d'Aelis) 

4  29. 
Dame  se  jou  perchevoir  (Lai  d'Aelis) 

4  29. 
D'amours   vient  mon  chant    et  mon 

plour  (Lai  aus  Tristan)  240. 
Da  mihi  in  disco  (Antiphone)  34. 
Decora  lux  aeternitatis  (Hymne)  26. 
De  erde  ist  untslozen  (Witzlaw)  268. 
Demenant  grant  joie  (Motet)  288. 
Der  walt  und  anger  lyt  gebreit  (Wiz- 

law)  268. 
Deus  creator  omnium  (Hymne)  4  6. 
Deus  in  adjutorium  (Triphonia  orga- 

nica)  4  58. 
Devers    Chastelvilain    (Chanson)    4  93. 

285. 
Dex  com  m'ont  mort  (Chanson)  4  93. 

285. 
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Die    nobis   Maria   (Ostersequenz   von 

Wipo)  277. 
Diex  coment   porroie  (Rondeau)  221. 
Diex  je  ni  puis  la  nuit  dormir  (Mo- 

tet)  292. 
Diex  je  sui  ja  pres  de  joir  (Motet)  292. 
Diex   mout  me   fait   souvent    fremir 

(Motet)  292. 
Dirai  vos  senes  d'optansa  (Marcabrun 

250. 
Discerne  causam  (Graduale)  103. 
Dispersis  dedit  (Graduale),  Beilage  zu 

S.  47. 
Domine    Deus    virtutum    (Graduale), 

Beilage  zu  S.  47. 
Domine  refugium    Graduale,,  Beilage 

zu  S.  47. 
Dominus  dixit  ad  me  (Introitus)  68. 
Domus   mea   domus   orationis    Anti- 
phone) 36. 
Dum  medium  silentium  (Introitus;  68. 

Ecce  veniet  propheta  magnus  (Anti- 
phone) 35.  68. 

Ecce  video  caelos  apertos  (Antiphone) 
33. 

Egregie  doctor  Paule  (Hymne    25. 

Elevatis  manibus  (Antiphone)  35. 

En  sospirant  trop  de  parfont  Lai 
d'Aelis)  128. 

En  un  vergier  (Romanze)  243. 

Ensi  va  que  amours  (Rondel  sangle) 
238. 

Estoilete  je  te  vois  (Aucassin  et  Ni- 
colette) 237. 

Et  videbit  (Motet)  292. 

Exaudi  nos  domine  (Antiphone)   67. 

Excita  Domine  (Graduale),  Beilage  zu 
S.  47. 

Exhortatus  es  in  virtute  (Antiphone) 
33. 

Exsultabunt  Sancti  (Graduale),  Beilage 
zu  S.  47. 

Factus   sum    sicut  homo  (Antiphone) 

36. 
Felix  virgo  4  v.  (Motette  von  Machault) 

348. 
Fines  amouretes  ai  (Rondeau)  222. 
Fort  chausa  es  (Sirventes  von   Gau- 

celm  Faidit)  247. 
France  debonaire  (Lai  d'Aelis)  128. 


Gaudeamus  omnes  in  domino  (Introi- 
tus) 68. 

Gloria  et  nunc  et  in  saecula  EUOVAE 
(achtmal)  72. 

Gloria  in  excelsis  (Missa  in  fer.  adv.) 
69. 

Gloria  laus  et  honor  (Hymne)  29.  30. 

Gloria  tibi  trinitas  (Hymne)  170. 

Got  ist  gewaltich  (Meißner)  269. 

Gratia  dei  in  me  (Antiphone;  35. 

Gratulantes  celebramus  (Diaphonia  or- 
ganica)  150. 

He    reveille-toi   Robin   (Adam    de    la 

Haie)  283. 
He  Robechon  (Adam  de  la  Haie)  281. 
He  Robins  (Adam  de  la  Haie)  280. 
Hodie  scietis   (Graduale),   Beilage  zu 

S.  47. 
Hui,  main  je  chevauchoie  Adam  de  la 

Haie)  281. 

In  odorem  unguentorum  (Antiphone) 

35. 
In  omnem  terram  (Graduale),  Beilage 

zu  S.  47. 
In  sole  posuit  (Graduale),  Beilage  zu 

S.  47. 
Inventor  rutili  (Hymne)  28. 
Ipse  hodie  apostolos  (Notker)  120. 
Israel  es  tu  rex  (Hymne)  3  0  bis. 
Iste  confessor  (Hymne)   27. 
Iste  puer  magnus  (Antiphone)  35. 

Jacobe  sanete  tuum  repetito  Dia- 
phonia organica)  149. 

Ja  fis  chanchonetes  et  lais  (Lai  aus 
Tristan)  240. 

Jam  surgit  hora  tertia  (Hymne   1  6.  1  8. 

Jamais  nulh  tems  non  poiretz  far 
amors  (Guillem  de  S.  Didier)   252. 

Je  me  repairoie  (Adam  de  la  Häle)  280. 

Je  ne  chant  par  reveleus  de  merchi 
(Adam  de  la  Häle)  253. 

Je  ne  sais  si  folie  est  (Lai  d'Aelis  12S. 

Je  suis  joliete  (Motet)  291. 

J'oi  Robin  flagoler  (Adam  de  la  Häle) 
282. 

Judaea  et  Jherusalem  )Organum  pu- 
rum   156. 

Justus  ut  palma  florebit  Graduale1, 
Beilage  zu  S.  47. 
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Kalenda  Maya    Estampida  von  Ram- 
baut de  Vaqueiras)  234. 

La  belle   se  siet  au    pied  de  la  tour 

(Romanze)  244. 
Laetentur  caeli  (Antiphone)  34. 
Laeva  ejus  sub  capite  (Antiphone)  33. 
Laus  tibi  Christi  (Notker)  119. 
L'autrier  m'esbanoie  (Motet)  287  ff. 
Levate  capita  (Antiphone)  4t. 
Li  dous  maus  me   renouvelle    Adam 

de  la  Haie)  233. 
Li  douz  penser  qui  me  vicnt  de  celi 

(Motet)  207. 
List   du  in  der  minne  dro  (Tagelied 

von  Wizlaw)  271. 
Loybere  risen    Wizlaw)  269. 

Manere  (Motet  288,  289). 

Marot  par   Tarne    Adam   de   la    Haie) 

282. 
Media  in  vita  (Sequenz  v.  Notker)  1 21  ff. 
Mei  hat  wunniclich  entsprossen  (Nit- 

hart)  265. 
Meienzit  ane  nit  (Nithart)  266. 
Miserere  mihi  domine  (Introitus)  69. 
Misit  dominus  (Graduale)  103. 
Mon  fin-est  mon  commencement  3  st. 

Krebskanon  von  Machault)  341. 
Mundi  magister  (Hymne)  26. 

Nascoso  el  viso  (Madrigal  von  Gio- 
vanni da  Gascia)  314. 

Natus  ante  saecula  (Sequenz  v.  Not- 
ker) 122  ff. 

Nel  mezo  a  sei  paon  (Madrigal  von 
Giovanni  da  Cascia)  309 ff. 

Neuma  (Motet)  347. 

Noanoeaneusw.  (Memorierformeln)  57. 

Nimis  honorati  sunt  (Graduale),  Bei- 
lage zu  S.  47. 

Nostra  phalanx  plaudat  laeta  (Dia- 
phonia  organica)  149. 

Notum  facit  Dominus  (Antiphone)  41. 

0  Adonai  (Antiphone)  40. 

0  anima  Christi  3  v.  (Ciconia)  348. 

0  dolce  compagno    Krebskanon   von 

Domenico  de  Ferrara)  342. 
0  Maria  maris  Stella  (Motet)  287. 
0  Maria   virgo  Davidica    (Motet)  287. 
0  mors  ero  (Antiphone)  36. 


0  radix  Jesse  (Antiphone)  40. 

O  rex  gentium    Antiphone)  40. 

O  rex  gloriae  (Antiphone)   39. 

O  sapientia  (Antiphone)  29. 

Octo  sunt  beatitudines  (Memorier- 
formel) 62. 

Oil  et  vous  serez  mamiete  Adam  de 
la  Haie)  282. 

Oil  par  Tarne  (Adam  de  la  Haie)  282. 

Oriolanz  en  haut  solier  (Romanze)  242. 

Osanna  (Gratiosus  de  Padua)  348. 

Pacitice  loquebantur  (Graduale)  103. 

Pange  lingua  gloriosi  (Hymne  von  Ve- 
nantius  Fortunatus)  22. 

Patri  perenne  (Hymne)  25. 

Pax  in  nomine  domini  Kreuzlied  von 
Marcabrun)  246. 

Per  la  mi  e  dolce  piaga  (Canzon  von 
Francesco  Landino)  330  ff. 

Plangent  eum  quasi  unigenitum  (Anti- 
phone) 33. 

Plebs  Hebraea  (Hymne)  30. 

Primum  quaerite  (Memorierformel;  61. 

Propheta  magnus  (Antiphone)  35. 

Prudentes  virgines  (Antiphone)  34. 

Puer  natus  est  nobis  (Introitus)  67. 

Quant  voi  la  florete  (Motet)  291. 

Quar  amours  ne  vent  amie  (Motet)  290. 

Quarta  vigilia  venit  (Memorierformel) 
61. 

Quem  aethera  et  terrae (Biscantus)  1 4  7. 

Qui  amours  veut  maintenir  Motet) 
207. 

Qui  pius  prudens  (Hymne)  27. 

Quinque  prudentes  virgines  Memo- 
rierformel) 61. 

Quis  es  iste  puer  (Weihnachtstropus 
von  Tutilo)  277. 

Quodcumque  in  orbe    Hymne)  25. 

Rex  coeli  Domine  (Organum;   146. 

Rex  pacificus  (Antiphone)  68. 

Robin   par  Tarne  (Adam   de    la  Haie) 

282. 
Robin  veux  tu   Adam  de  la  Haie)  282. 
Robins  m'aime   Adam  de  la  Haie)  280 

(bis). 

Salu   vous   com  je   le    doi  faire  (Lai 

aus  Tristan)  2  40. 
Salve  festa  dies  (Hymne)  31. 
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Salve  regina  mater  miserericordiae 
(Reinmar  von  Zweterf?])  262  f. 

Salvos  nos  fac  Domine  (lntroitus)  69. 

S'amours  (Ballade  notee  von  Machault) 
338  ff. 

Sancta  dei  genitrix  (Hymne)  30. 

Sancti  tui  Domine  (lntroitus)  67. 

Sanctorum  meritis  (Hymne)  29. 

Sanctus,  Sanctus  (Missa  in  fer.  adv.)  69. 

Sanctus  3  v.  (Gratiosus  de  Padua)  335. 

Secundum  autem  simile  (Memorier- 
formel) 6  f. 

Sederunt  principes  (lntroitus)  68. 

Septem  sunt  Spiritus  (Memorierformel) 
62. 

Sexta  hora  sedet  super  puteum  (Me- 
morierformel) 62. 

Si  iniquitates  observaberis  (lntroitus) 
67. 

Sit  trinitati  sempiterna  gloria  (Hymne) 
25. 

Speciosa  facta  es  (Antiphone)  34. 

Stetit  angelus  juxta  aram  (Antiphone) 
35. 

Sumer  is  icomen  in  (Rota  von  Simon 
Fornsete)  21 6  IT. 

Suseepimus  Deus  (Antiphone)  41. 

Swa  ein  vriund  dem  andern  vriunde 
bigestat  (Spervogel)  260  f. 

Tamquam  sponsus  (Antiphone)  41. 
Te  crux  associat  (Notker)  120. 
Te  deum  (vollst.  Analyse)  42  ff. 
Te  humiles  famuli  (Organum)  146. 
Tertia  dies  est  (Memorierformel)  61. 
Tibi  Ghriste  splendor  patris  (Hymne 

von  Hrabanus  Maurus)  22. 
Timebunt  gentes  nomen  Domini  (Gra- 

duale)  102  (viermal). 
Tollite  portas  (Graduale) ,  Beilage   zu 

S.  47. 


Töv  aapy.i  sy.o'jaiuj;  ,'a.  d.  Kekragerion) 

112f.  (zweimal). 
Tosto    che    Talba  (Caccia    von  Girar- 

dello)  324  ff. 
Tout    par    compas    (3  st.    Rode    von 

Baude  Cordier)  351  ff. 
Tu   che   Topera  altrui  (Madrigal  von 

Francesco  Landino)  321  f. 
Tu  patris  sempiternus  (Organum)  144. 

Un  bei  sparver  (Madrigal  von  Jacopo 

da  Bologna)  31 5  ff. 
Un  gays  conortz  me  fa  gayamen  far 

(Pons  de  Capdeuil)  251. 
Ut  queant  laxis  (Hymne)  28.  31.  175. 
Ut  sibi  auxilio  (Notker)  120. 
Ut  tuo  propitiatus  (Organum)   140 ff. 

Vechi  Thermite      /    ,T.     .     .  _,_» 
,r  ,        >  ^irelay    343  f. 

Venes  a  nueches   j 

Venes    apres   moi  (Adam  de  la  Haie) 

283. 
Veni  et  ostende  (lntroitus)  68. 
Veni  redemptor  gentium  (Hymne)  16. 
Veni  sanete  spiritus    |        '       ,„_ 
Veni  virgo  beatissima  \ 
Venit  lumen  tuum   Antiphone)  162  ff. 
Verbum  bonum  et  suave  (2st.  Sequenz) 

14  8. 
Veritatem  (Motet)  287. 
Vetus  abit  litera  (Conductus)  211. 
Yiderunt  eum  filiae  Sion  (Antiph.)  34. 
Vous   Tores   bien   dire    Adam    de   la 

Haie)  181. 
Vous  perdez  vos  paine  (Adam  de  la 

Haie)  281. 

Winder  wie  ist  nu  din  kraft  Nithart) 

265  f. 
Wis   wilkomen    meienschin   (Nithart) 

264  f. 


Alphabetisches  Register 

für  die  Musik  des  Mittelalters. 


Abendländischer  Ursprung  der  Mehr- 
stimmigkeit 4  35  f. 

Abhängigkeit  der  Gegenstimmen  vom 
Cantus  firmus  im  Organum,  D6- 
chant  und  Fauxbourdon  200. 

—  im  Conductus  211. 

—  im  Rondeau  223. 
Achtsilbiger  Normal vers  1 5  ff.  1  9  ff.  1 57. 

192.  226  ff.  248. 

AdamdelaHäle221.227ff.253.257.278ff. 

Adhemar  von  Chavanne  (der  Mönch 
von  Angouleme)   116. 

Ädilwald  192. 

Adler,  G.   132. 

Äolisch  50. 

Admonter  Regulae  de  rhythmis  191  ff. 

Agrements  82. 

Aimeric  de  Peguilain  248. 

Akrosticha  115.  130. 

Alba  (Tagelied)  254.  271. 

Alcuin,  Flaccus  79. 

Allacci,  L.  5. 

Alexandriner  (französischer)  24. 

Alteration  197.  202. 

Altfranzösische  Metrik  193  ff.   285  ff. 

Ambitus  der  Kirchentöne  69. 

Ambros,  A.  W.  3.  225. 

Ambrosius  13.  32.  82. 

Amiatiner  Bibel  8511*.  90. 

Anakreontika  19. 

Anapästische  Rhythmen  s.  daktylische 
usw. 

Andreas  von  Kreta  115. 

Anfänge,  charakteristische  in  den  ein- 
zelnen Kirchentönen  66. 

Angeloni,  L.  131. 

Anonymus  I  (Gerbert  I)  70. 

—  IV  (Coussemaker  I)  161.  166. 190  f. 
195  ff.   201.   295. 

—  V  (Coussemaker  1)  162. 

—  VII  (Coussemaker  I)  190.  199.  210. 

—  XIII  (Coussemaker  III)  162. 

Anpassung  von  Texten  in  antiken  Me- 
tren auf  das  viertaktige  Melodie- 
schema 24  ff.   192. 


Anpassung  von  Texten  wechselnder 
Silbenzahl  auf  ein  fertiges  Melodie- 
schema 32 ff.  4  7.  254.  262 f.  274. 

Anthony,  J.  5. 

Antiphonar  von  Montpellier  H.  159 
88.  93.   139. 

—  von  St.  Gallen  (Cod.  359)  82. 
Antiphonarium  Medicaeum   (Florenz, 

Laurent,  Plut.  29.  1)  159.  293. 
Antiphonen  12.  32  ff.  39  ff. 
Antiphonmelodie  (Laetentur  caeli)  mit 

23  verschiedenen  Textunterlagen33f. 
Aphona  (byzant.  Neumenschrift)  109. 
Appendans   und   desirans   appendans 

162.   303. 
Aribo  Scholasticus  176. 
^Aristoteles  110.  2!  2. 
Aristoxenos  1 1. 
Ars  nova  295 ff. 

—  in  Florenz  30 5 ff. 

—  in  Frankreich   335 ff. 
Asclepiadeum  majus  und  minus  28  f. 
Assemanni,  J.  A.  5. 

—  J.  S.  5. 
Attaignant,  P.   233. 
Athenaeus  232. 

Aubry,  P.*)  8.  1  04.  125.  134.  193.  229. 
233—235.  246.  283. 

Aucassin  et  Nicolette  236 ff. 

Audefroi  le  Bastard  2  42. 

Auftaktnoten  für  nicht  betonte  Vor- 
silben 36. 

Aurelianus  Reomensis  4 9  ff.  56.  81. 1  04. 

A versus  undconversusderCopulal  88. 


*)  Durch  das  Erscheinen  von  A.'s 
,Les  plus  anciens  monuments  de  la 
musique  francaise'  (1905)  sind  eine 
Reihe  der  in  meinem  Text  bespro- 
chenen und  übertragenen  Stücke  im 
Faksimile  zugänglich  geworden,  aber 
auch  u.  a.  (pl.  VII)  ein  mit  Choral- 
noten (Neumen)  notiertes  Motet(!),  das 
in  meine  Beweisführungen  den  Schluß- 
stein einfügt. 
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Ballade  (ßallata)  235.    254.    306.    307 

(Ballade  notee). 
Barden,  keltische  (walisische,  irische) 
232.  238.   246. 

Bartholomaeus  de  Padua  315. 
Bartsch, K.  6.  4  32  (S.271  nachzutragen: 
Über  die  romanischen  u.  deutschen 
Tagelieder,  Album    d.    lit.  Ver.   zu 
Nürnberg  1865). 

Baß.  fundamentierender  306.  323. 

Battifol  7. 

Bäumer,  P.  Suitbert  7.  116. 

Bäumker,  W.  7. 

!?,  von  Guido  abgelehnt  172 ff.  dgl. 
von  .loh.  Cotton   176. 

Beda  venerabilis  39. 

Begleitete  Monodie  im  14.  Jahrh.  305. 

Bellermann,  Fr.  86. 

—  H.  132. 

Benet,  John  296. 

Benediktiner  von  Solesmes  92.  104. 

Bernhard  von  Clairvaux  23.  61  (Tona- 
rius).  177  (Doppellagen  der  Kirchen- 
töne). 

-LBernelinus   1  39. 

Berno  von  Reichenau  176. 

Bernoulli,  Ed.  8.  28.  129.  134.   226. 

Binchois  357. 

Biraghi  6. 

Birkle,  S.  8. 

Blume,  Gl.  8. 

Bobisation  183. 

Boccaccio  305. 

Böhme,  Fr.  M.  132. 

Bohn,  P.  132. 

Bona,  G.  Kardinal  5. 

Bordune  153. 

Bourdillon  133.  236. 

Bourgault-Ducoudray,  L.  A.  6. 

Bouvy,  Ed.  7. 

Bradshaw-Society  8. 

Brambach,  W.  6. 

Brandi,  A.  132. 

Bretonische  Lais  239.  258. 

Brunner,  Fr.  236. 

Buchstabentonschrift  139. 

Buhle,  Edm.  134.  153. 

Burdach,  K.   132.    225. 

Burney  3.  247. 

Busby,  Th.  3. 

Byzantinische  Kirchentöne  75. 

—  Neumenschrift  108  ff. 


Cabrol  und  Leclcrcq  8. 

Caccia  305.  323 ff. 

Cantica,  die  neun,  des  Kanon  der  By- 
zantiner 11  5. 

Cantilena  (Chanson)   2M. 

Cantus  prius  factus  s.  Tenor. 

Garducci  324. 

Carole  257.  284. 

Casella,  Pietro  308. 

Catch  214. 

Ceolfrid  85. 

Ceriani,  A.  7. 

Cesaris  307. 

Chabaneau  133. 

Chanson  (Canzone)  211 .  248  mit  wech- 
selnder Silbenzahl  der  Verse). 

—  balladee  307. 

—  mehrstimmige  320. 
Chansonnier  de  St.  Germain  235. 
Charite  307. 

Chasser  (von  , Caccia'    323. 

Cheironomie  84.  95. 

Chevallier,  LI.  7. 

Chilston  163.  295. 

Choralnotierung  weltlicher  Monodien 

22511".   231.    293. 
Choriambus    _  ~  ~  _    statt    ~_~_  zu 

Anfang  jambischer  Verse  24.  158. 
Christ, W.  6. 20.21 .7  6.7  9.  I  06.  I  I  4ff.  1 1  6. 
Chrysanthos  von  Madytos  5. 
Claudianus  Mamertus  21. 
Combarieu,  Jul.  8.  134. 
Conductus  210.  211  (=  Organum)  212. 

223. 
Commotellus  210. 
Copula  (Finalkadenz)  188.  189  (Copu- 

latio)  209. 
Cordier,  Baude  350  ff.  353  ff. 
Coucy,  Raoul  de  224. 
Coussemaker,  Ed.    de   4.    5.  83.  90  f. 

107.   131.   147.   157.    199.    207.   213. 

227.   276  ff.   285  ff.   357. 
Creizenach,  W.  133. 
Crescimbeni,  G.  M.  131.  306.  ■ 

Daktylische  und  anapästische  (drei- 
silbige) Rhythmen  im  13.  Jahrh. 
193.  283  f.  197  (zwei  Perfektionen 
bilden  erst  einen  Fuß). 

Danielspiel  278. 

Danjou,  F.  5. 

Dansa  254. 

Dante  305. 
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Dasia-Notierung  Hucbalds  106. 
Daux,  C.  8. 
David,  Ernest  107. 
Dechant  (Discantus)  4  39.  200.  275.  295. 
Dechevrens,  Ant.  8.  10.  4  01.  102. 
De  Laborde,  J.  B.  3.  131.  224. 
Dehnung  der  Silbenwerte  minderzah- 
liger Verse  20  ff.  23.  24.  229  ff.  290  ff. 
Dehnungszeichen   der  Neumenschrift 

10  0. 
—  der  byzantinischen  Notierung  110. 
Deklamation,  korrekte  11.  19.  23.274- 
De  La  Rue  131. 
Deschamps,   Eust.  133. 
Descorts  126  ff.  257. 
Diaphonia  (Organum)  133  ff.  D.  orga- 

nica  und  basilica  154. 
Dietmar  von  Eist  271. 
Diez,  Fr.  131.  232.  234.  246.  248. 
Diminutio  302. 
Dinaux,  A.   131. 
Diodion  (byzant.)   115. 
Diodorus  Siculus  222. 
Discantus   vulgaris   positio   188.  190. 
193.  198.  211. 

Distichon  (elegisches  Maß)  30. 

Distinktionen  (Sinnzeilen)  47.  133.  192. 

Divisionsstriche    in    mittelalterlichen 
Melodienotierungen  228  f. 

Dommer,  A.  von  3. 

Donatus  de  Florentia  315. 

Doppellage  des  I.— III.  aber  nicht  des 
IV.  Authentus  173  ff. 

Doppel-  und  Tripel-Namen  der  Töne 
im  Solmisationssystem  178ff. 

Doppelverwendung   derselben  Notie- 
rung (im  Kanon)  296.  302. 

Dorisch  und  hypodorisch  (antik)  feh- 
len unter  den  Kirchentönen  55. 

Drehleier  (Organistrum,Vielle)  1 52.257. 

Dreikönigsspiel  277. 

Dreisilbige  Versfüße  285  ff. 

Dreves,  G.  7.  17.  148. 

Duchesne  7. 

Ductia  (Tanzlied  [Reigen?])  211. 

Dudelsack  153. 

Dufay,  Guillaume  307.  357. 

Du  Meril,  E.  132. 

Dunstaple,  John  296.  357. 

Duplum  2I0. 

Duranti,  .1.  St.  5. 

Durtonalität  184.  273. 


Ehrenbote  s.  Reinmar  d.  Alte. 

Einklang  zu  Anfang  und  Ende  der 
Melodieglieder  des  Organum  142. 
146.   153. 

Ekkehard  V.  von  St.  Gallen  117. 

Elisionen,  ignorierte  4S.  26. 

Emanzipation  des  Rhythmus  der  Ge- 
sänge vom  Rhythmus  der  Texte 
187 ff.  286  (Übermaß). 

Engel,  K.  132. 

England  als  Heimat  des  Organum  I  36  ff. 
161. 

—  als  Heimat  des  Kontrapunkts  (?)  296. 
358. 

Englischer  Diskant  161.  303.  358. 

Ephräm  der  Syrer  2 1 . 

Episch-lyrische  mittelalterliche  Ge- 
sänge 236  ff.  257.  258. 

Episemata  des  Antiphonars  von  Mont- 
pellier (Vierteltöne?)  74. 

Error  tertii  soni  4  82.  273.  293. 

Espringale  284. 

Estampida  233.  254. 

Ethos  der  antiken  Skalen  52. 

Fa  über  La  185. 

Fahrende  Musikanten  232. 

Falchi,  M.  132.  168  ff. 

Fallende  und  steigende  Taktordnung  15. 

Farcierte  Meßgesänge  126. 

Fauxbourdon  139.  163 ff.  275.  295.  303. 
320.   329.   334.   359. 

Fetis,  Fr.  J.  3.   4.  83.  225.  251. 

Figura  obliqua  195. 

Finalis  und  affinalis  173  ff.  (Guido). 
177  (Bernhard  v.  Clairvaux). 

Finalkadenz  s.  Copula. 

Finaltöne  der  Kirchentöne  als  harmo- 
nisches Element  53. 

Fischer,  G.  E.  225. 

Fleischer,  O.  8.  76.  7  9.  82  f.  86  f.  (Neu- 
menstudien  4—2).  92.  4  08.  4  39. 

Florentiner  Stilreform  im  14.  Jahr- 
hundert 296.   305 ff.   323. 

Flores  82. 

Forkel,  J.  N.  3. 

Form  und  Inhalt  274. 

Formen  und  Setzmanieren  209 ff. 

Fornsete,  S.  (Mönch  von  Reading  216. 

Franchius  Gafurius  182. 

Franciscus  caecus  de  Florentia  s.  Lan- 
dino. 

Franko  von  Köln  180.  201. 
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Franko  von  Paris  154.  136.  158.  201. 
211.214. 

Fränkische  Buchstabentonschrift  [A= 
c)  87.   106.   139.  184. 

Franz.  Ad.  8. 

Französischer  Ursprung  (?)  des  Kontra- 
punkts 295. 

Frauendienst  258. 

Freier  Rhythmus  (?)  des  gregoriani- 
schen Chorals  1 1 .  95. 

Füllung  weniger  als  achtsilbiger  Me- 
lodieglieder durch  Dehnung  der 
Schlußsilben  227.  239  ff.  290  ff. 

Gaisser,  H.   8.  76.  13  4. 
Gardthausen,  V.  7.  79.  109. 
Garlandia  s.  Johannes  de  G. 
Gasperini.  G.  8.  134. 
Gastoue,  A.  8. 
Gaucelm  Faidit  24  7. 
Gautier,  L.  7.  125.  276. 
Gegenbewegungsdechant  1  59  ff. 
Geistliche  Dramen   mit  Musik  276  ff. 
Geißlerlieder  v.  Jahre  1349  239. 
Generalbaß  313. 

Tsvo;  t'sov  und  oirXasiov  (Takt)   284. 
Gerader  Takt  im  13.  Jahrhundert  aus 
der  Mensuralmusik  verdrängt  1 96  ff. 
im  1 4.  Jahrhundert  restituiert  295  ff. 
Gerader  und  ungerader  Takt  im  Prin- 
zip nicht  eigentlich  verschieden  1  3  f. 
287. 
—  und  ungerader  Takt  auf  dieselbe 

Melodie  angewandt  199. 
Gerbert,  M.  4.  5.  109.  114.  116.  135. 

147. 
Geschmack  (Verzierungen)  82. 
Gevaert  7.  12f.    17.    33  f.    38.  46.  50. 

86.   92.    106. 
Ghirardello  (Ghirardellus  de  Florentiaj 

3J5ff.   324  ff.   334. 
Giovanni  da  Gascia  308  ff.  320  ff.  322  f. 
Giraldus  Cambrensis  (Gerald  de  Barry) 

136.  153. 
Gloria  der  Psalmenschlüsse  7  2  ff. 
Gover,  J.  5. 

Graces  (Verzierungen    82. 
Gradualien  46 ff. 

Gradualmelodie  (Justus  ut  palma)  mit 
I  4  verschiedenen  Textunterlagen  s. 
Einlage  zu  S.  47. 
Gratiosus  de  Padua  315.  334. 
Gregor  I..  der  Große  27.  89. 


Gregor  II.  89. 

Gregor  von  Nazianz  20. 

Gregorianische  Frage  89. 

Gregorianischer  Gesang  9.  275. 

Griechisches  in  der  Theorie  der  Kir- 
chentöne 54. 

Grimme,  Hub.  7.  21. 

Gröber,  G.  132. 

Grocheo  s.  Johannes  de  G. 

Grundton  {Ut)  152. 

Gruyter,  W.  de  132.  273. 

Gueranger,  Dom  P.  5. 

Gui,  H.  134. 

Guido  von  Arezzo  99.  101.  104.  107. 
1 51 .  1  66  ff.  (Reform  der  Notenschrift). 
171  ff.  (Solmisation  . 

Guilelmus  monachus  163.  295.  359. 

Guillaume  de  Machault  s.  Machault. 

Guillaume  de  Poitiers  246. 

Guillem  de  St.  Didier  252. 

Guiraut  de  Borneilh  246. 

Gusinde,  K.  1  34. 

Gymel  163.   167. 

Haberl,  Fr.  X.  7. 

Hagen,  Fr.  H.  von  der  131.  224.  264. 
Hagiopolitische  Notierung  109. 
Halbschluß  und  Ganzschluß  295. 
Hallelujaverse  46.  126. 
Hampe,  Th.  134. 
Hardiman,  J.  13  1. 
Harmoniebewegung     161.     164.     201 

(durch  die  Mensuraltheorie  zunächst 

zurückgedrängt).  273.  295.  308.  324. 
Harmonische  Elemente   im  Organum 

152.   160. 
Harmonischer  Sinn  der  antiken  Skalen 

und  der  Kirchentöne  56.  6  4. 
Hawkins,  J.  3.  163. 
Hebungen  in  der  mittelhochdeutschen 

Poesie  allein  gezählt  230.  258. 
Heiligenlegenden,  dramatisierte  278. 
Hermannus  Contractus  107.  176. 
Hexachorde  173  ff. 
Hexameter  29. 

Hieronymus  de  Moravia  177. 
Hipkins,  A.  J.  H.  133. 
Hirmus  (EtpfJ.6;)  114ff. 
Hirschfeld,  R.  132. 
Historisches  Hören  159. 
Hofdichter    (Troubadours  -  Jongleurs) 

246. 
Hohle  Noten  (statt  rote)  301. 
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Hoketus  ^Hoquetus,  Ochetus.  Hocei- 

tatio)  21 2  ff.  323. 
Holz,   G.   129.   134.  226. 
Horror  subsemitonii  185. 

—  tritoni  183. 
Houdard,  G.  8.  12.  102. 
Hrabanus  Maurus  21.  22.  28. 
Hucbald    81.  91.   93.   117.  137.  143(T. 

151.   180. 

-LHucbald  56.  57 ff.  61.  104. 

Hueffer.  Fr.  132. 

Hugo  von  Reutlingen  239. 

Hymnen  13 ff.  114ff.  118.  224.  275. 

Hypermixolydius  bei  Pachymeres  ist 
eigentlich  verlegter  Hypodorius  78. 

Hypolydien  normal,  reläche,  intense 
'Gevaert)  50. 

lambischer  5-Silbler  mit  choriam- 
bischem Eingang  24  ff.  158. 

—  7-Silbler  19.  20.   21.  229. 

—  8-Silbler  15  ff.  229. 

—  10-  und  11 -Silbler  229.  306. 

—  12-Silbler  (Trimeter)  24  ff. 
Iastien  normal  usw.  (Gevaert)  50. 

Itj  üaidw  126. 
Imitation  (auch  Inversion)  bei  Marca- 

brun  250  ff.  bei  Nithart  264  ff. 
Imperfekte  Mensur  295  ff. 
Improvisation  Instrumentale)  199. 
Innozenz  III.  125. 

Intervallbedeutung  der  Neumen  (?)  91 . 
Intervallnotierung     des     Hermannus 

Contractus  107. 
Instrumentalbegleitung,  obligate  307ff. 
Instrumentalmusik  199. 
Irische  Klostergründungen  im  Süden 

Deutschlands  85. 
Italien  die  Wiege  der  Ars  nova  296. 

Jacobsthal,  G.  8.    104.  132.  172.  225. 
.lacopo    da  Bologna  (Jacobus   de  Bo- 

nonia)  299.  31 5 ff.  324. 
.lacoponus  22.  125. 
Jagdszenen  s.  Caccia. 
.leanroy,  A.  133. 
Jenaer  Minnesänger-Handschrift    129. 

259.  269  ff. 
Johannes  Cotton  59  (Tonarius).  61.151. 
Johannes  Damascenus  109.  115. 
Johannes  de  Florentia  s.  Giovanni  da 

Gascia. 
Johannes   de  Garlandia  I:    162  f.  166. 

179.   197f.  210.  293.  295.  297. 


Johannes  de  Garlandia  II:   180.   152 — 

201.   304. 
Johannes  de  Grocheo  21  Off.  212.  220. 

307. 
Johannes  de  Muris  [Normannus]  154. 

304. 
Johannes  de  Muris  [de  Francia]  354. 
Johannes  Kukuzeles  188. 
Jones,  Edw.  131.  232. 
Jongleurs  232.  234.  246. 
Jumilhac,  B.  de  5. 
Jüdischer  Psalmengesang  56.  82.  111. 

Kanon,  byzantinischer  114. 

—  (strenge  Nachahmung)  214  ff.  Ron- 
dellus,  Rota).  323  (Caccia).  350  ff. 
Rode). 

Kanonische  Kunst  des  15. — 16.  Jahr- 
hunderts 296.  350. 

Kehrein  6. 

Kekragerion  1 12. 

Keltische  Musikkultur  1  36  ff.  1  46  (Wur- 
zeln des  Organum).  232  (Barden  . 
245  (Ritterpoesie).  258. 

Kienle,  Ambrosius  133. 

Kiesewetter,  G.  R.  v.  4.  5.  83. 

Kindheitsstadien  neuer  Stilgattungen 
200. 

Kirche  gestaltet  heidnische  Gebräuche 
um  232. 

Kirchentöne  49  ff.  (Verhältnis  zur  an- 
tiken Skalenlehre).  62 ff',  (pentatoni- 
sche  Elemente).  64  (harmonischer 
Charakter).  273  (Zersetzung). 

Klagelieder  Jeremiä  85.  90. 

Klosterschulen  24  5. 

Koller,  Oswald  133.  207. 

Kolmarer  Handschrift  1-29.  26-2.  267. 
273. 

Kölner  Traktat  De  organo  138.  143. 

Köpfe,  charakteristische,  der  Memorir- 
formeln  der  Tonarien  60. 

Köstlin,  H.  Ad.  3. 

Kornmüller,  l'tto  4. 

Kosmas  115. 

Kreuzlieder  246. 

Ivjp'.e  dXeiaov  126. 

y.'jpiE'jeaüai  (byzant.  Notenschr.)  109. 

Laborde  s.  De  Laborde. 
Lachmann,  Karl  131. 
Lafage,  Adr.  de  6. 

Lagenveränderungen  von  Melodie- 
teilen  38.   47.   103.  105. 
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Lai  d'Aelis  127  ff. 
Lais  1  26  ff.   257. 

—  aus  Tristan  240  f.  250. 
Lambillotte,  L.  5. 
Lampadarius,  Gr.   5. 

Landino,  Francesco  (Franciscus  caecus 

de  Florentia)  315.  320  f.   324.   330. 
Lange,  G.  134.  183  f. 
Lange  Noten  des  Chorals  (?)  154. 
Langlois,  E.  133. 
La  Ravaliere  131 . 
Laudes  127. 

Laurentius  de  Florentia  315.  334. 
Lavoix,  H.  132. 
Lebeuf,  J.  127. 
Leiche  117.  126  ff.  224. 
Liederkodex  (H.  196)  von  Montpellier 

154.  213.  285.  293. 
Ligaturen  der  Choralnotierung  haben 

nur  den  Wert  einer  Einzelzeit  (Silbe 

14.   18.  23.   195. 

—  mit  Plika  (mensural)  205. 

—  mit  wechselnden  Formen  der  An- 
fangs- und  Schlußnote  (mit  Mensur) 
204. 

—  ohne  die  proprietas  der  Choralnote 
(Kennzeichen  mensuraler  Notierung) 
231.  293. 

—  von  zwei  und  drei  Tönen  der 
Form  der  Choralnoten  zur  Kennt- 
lichmachung des  rhythmischen  Mo- 
dus (nicht  mensural)  195  ff.  20  3.  293. 

Liliencron,  R.  v.  132.  225. 
Liqueszente  Töne  (Pliken)  99*). 
Lira  152. 

Literaturverzeichnisse  3  ff.  131  ff. 
Liturgische  Dramen  275  ff. 
Lokrische  Tonart  der  alten  Griechen55. 
Ludus  Antichristi  278. 
Ludwig,  Friedr.  134.  305  f. 
Lussy,  M.  107. 

Mabillon,  J.  4.  5. 

Machault,  Guillaume  de  213.  295.  323. 
336  ff. 


*)  P.Wagners  »Neumenkunde«  (Ein- 
führung in  die  Greg.  Melodien  2.  Teil, 
1905)  macht  den  Versuch,  das  Gebiet 
der  liqueszenten  Töne  sehr  zu  er- 
weitern, nämlich  auf  alle  Hakenform 
zeigenden  Neumenzeichen  auszudeh- 
nen. 

Riemann,  Haiulb.  d.  Musikgesch.     I.  2. 


Madrigal  im  1 4.  Jahrhundert  305. 

Magani,  Fr.  8. 

Magistretti,  M.  8. 

Mailänder  Traktat  Ad  Organum  faci- 
endum   146  f.   151.  166.   189. 

Manesse-Handschrift  260. 

Marcabrun  246.  250. 

Marchettus  von  Padua  179.  182.  1S6. 

Marius  Victorinus  192. 

Martini,  Padre  G.  B.  3. 

Martyriai  der  byzant.  Notierung  7  6. 

Mathias,  Fr.  X.  8. 

Mehrstimmigkeit,  dem  Orientim  Alter- 
tum und  Mittelalter  fremd  135. 

—  mit  gleichzeitigem  Vortrag  der- 
selben Textsilben  188.  294. 

Meister,  K.  S.  6. 

Meistersinger  293. 

Melischer  Rhythmus  (?)  11. 

Melismen  14.  15.  259  (im  Minnegesang 
spärlich).  306  (übermäßig  ausge- 
dehnte [?]  in  den  Madrigalien  des 
14.  Jahrhunderts).  306  ff*. 

Melodieglieder,  vierhebige  33  11'. 

Melodien  mittelalterlicher  Monodien 
von  den  Herausgebern  ignoriert  224. 

Melodische  Memorierformeln  für  die 
Kirchentöne  5 6  ff.  72  ff. 

Melodisches  und  harmonisches  Hören 
der  Mehrstimmigkeit  des  13. — 14. 
Jahrhunderts  206. 

Melodietypen  12. 

Melodiezeilen  fortgesetzt  wiederholt 
für   episch-lyrische  Gesänge  236  ff. 

Mendel,  H.  4. 

Mene-Sight  163.  165. 

Mensuralmusik ,  anfänglich  unfrucht- 
bar (in  der  Theorie  stecken  blei- 
bend) 199  f.  223  f. 

Mensuralnotenschrift  187  ff.  (Epoche 
Franko)  297  ff.  (Restitution  des  ge- 
raden Takts).  257  (weiß-schwarze 
Notierung). 

Mensural  notierte  Monodien  (?)  193. 
225.   227.  257.   27911'.   283.   294. 

Mese  86. 

Metrum  und  Rhythmus  11.  19. 

Me\er,  Wilh.  (von  Speyer)  7.  15.  20  f. 
118.   134.   154.  189  ff.   276  IT. 

Mi  unter  TJt  185. 

Michel,  Fr.  131.  224. 

Migne,  J.  P.  4. 

24 
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Millot,  Abbe  131. 
Minnesangs-Frühling  260. 
Minnesänger    13.    258  ff.    259     (wenig 

Melodien  erhalten). 
Misset,  Abbe  8.  125. 
Mittelhochdeutsche  Dichtung  zählt  nur 

die  Akzentsilben  230.  258. 
Mönch  von  Salzburg  130.  271  f. 
Mocquereau,  Dom  Andre  10.  66.  83  f. 

90.   94.   99.   102. 
Modulationsfähigkeit  d.  Kirchentöne67. 
Modus  s.  v.  a.  Kirchenton  s.  d. 

—  (rhythmisches  Schema)  193ff. 

—  (Instrumentalnachspiel)  307. 
Monaci,  E.  132. 

Mone,  F.  J.  6.  24.  132.  276  ff. 
Monodien  bis  ins  15.  Jahrhundert  mit 

Choralnoten  notiert  231. 
Morel,   P.  Gall  6. 
Morin,  Dom  G.  7.  133.  167. 
Moorson,  R.  M.  134. 
Motets  mit  mehrerlei  Texten  201.207. 

—  stets  mensural  notiert  231*). 
Motetus  (Mittelstimme)  210. 
Müller,  Hans  128.  133. 

—  K.  K.  129.   133. 

Mündliche    Überlieferung    von    Melo- 
dien 10. 
Muris  s.  Johannes  de  Muris. 
Musica  ficta  180  ff.  273.  354. 

—  plana  11. 

Mutation  174  ff.  (nicht  guidonisch)  1 76 
(bei  Cotton),  177  (schon  um  1100 
Guido  zugeschrieben).  178  ff.  184 
(zersetzt  die  Kirchentöne).  176  (an- 
tiquiert). 

Nachspiele,  instrumentale  271.  307. 

Nachträgliche  Mensurierungen  chora- 
liter  notierter  Tonsätze  157  f.  216. 

Nagel,  W.  133. 

ttrTO  (Neimah)  82. 

veOfJia  82. 

Neumenschrift  1 0.  81  ff.  83. 1 08  (abend- 
ländische und  byzantinische).  226. 
9  6  ff.  (Elemente).  171  (graphische 
Verschiedenheiten). 

Neumes  ä  hauteur  respective  90.107f. 

Niederländer  358. 

Niemann,  W.   134.  191.   199. 

Nisard,  Th.  6. 

Nithart  (Neidhart)  224.  233.  264  ff.  290. 

*)  Vßl.  Anm.  S.  364. 


Noanoeane  57  ff.  73. 

Notation  oratoire  (chironomique)  und 

musicale  (diastematique)  90. 
Notenlinien  167  ff. 
Notker  Balbulus  117.   152.  276. 

Ochetus  s.  Hoketus. 

Ode  (wo-f|),  Teil  des  Kanon  115f. 

Odington,  Walter  153.  161.  178.  181. 

188.   190.   197f.   210.   214.   295. 
•LOdo  von  Clugny  (Dialogus)   71.    87. 

106.  172. 

—  (De  octo  tonora)  56.  69.  91.  104. 
Offertorium  46. 
Oktavenverbot  295. 

Oktoechos  61.  75. 

Opposita  proprietas  204  ff. 

Organale  Praxis  trotz  Mensur  221  ff.  306. 

Organistrum  152. 

Organum  135  ff.  200. 

—  purum  153  f.  156. 
Orgelliteratur,  Anfänge  155. 
Orgelnotierung  139. 
Orientalische   (syrische)   Elemente  in 

der  Tonalität  der  Kirchengesänge  54. 
d'Ortigue,  J.  L.  4. 
Osterspiele  276  ff'.  292. 
Otfrid  126. 

Pachymeres,  Nomenklatur  der  byzant. 
Kirchentöne  75. 

Paleographie  musicale  7.9.91 .108.171. 

Pambon  114. 

Papadiken  79.  109.  112. 

Päpstliche  Kapelle  in  Rom  335. 

Parallelenverbot  295  f. 

Paranikas,  M.  C.  6.  20. 

Paris,  Gaston  276. 

Pariser    Schule    (Organum,    Motetus) 
189  ff.   329. 

Pariser  Traktat  De  organo    138.  143. 

Paul,  O.  138. 

Paulus  Diakonus  28. 

Pausen  als  Kennzeichen    mensuraler 
Notierung  231. 

Pastourelle  (Pastorita)  233.241.279.306. 

Pavane  und  Gaillarde  200. 

Pentatonische  Elemente  der  Kirchen- 
gesänge 62. 

—  Oktavskalen  62f. 

Penultima,  verzierte  188  (Copula).  330 
(Schlußformeln). 
I    Perinello,  C.  308. 
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Perne,   Fr.  M.  131.  224. 

Perotinus  und  Leoninus  190  ff'.  201. 

Peter  von  Reichenbach  271. 

Petrarca  305. 

Petrus  de  Cruce  201  f.  297. 

Pcrfectio  (Takt)  3  02  ff. 

Pes  der  Rota  216. 

Pffegestätten  der  Ritterpoesie  (Fürsten- 
höfe) 255.  275. 

Phalese,  P.  233. 

Philippe  de  Vitry  298.  304.  320.  335(1'. 

Philoxenes,  K.  6.  75. 

Phrygisch  und  Lydisch  von  den  By- 
zantinern vertauscht  79. 

Pitra  5.  6.  14.  21.  114.    I  16. 

Pius'  X.  Motu  proprio  9. 

Piagaltöne  und  antike  Hypotonarten 
55.  7. 

Plainsong  and  Mediaeval  Music  Society 
7.  139. 

Plainte  (Planh)  247. 

Pleithner  7. 

Plica  99.  205  (in  den  Ligaturen  der 
Mensuralmusik). 

Plutarchos  52. 

r^vjysj.  (springendes  Intervall)  82. 

Polyphonie,  eigentliche  200. 

—  im  Rahmen  der  Pentatonik  14  5. 
Pons  de  Capdeuil  251. 
Poseidonios  232. 

Pothier,  Dom.  Jos.  6.  7.  88. 
Power,  Lionel  163.  166.  295  f. 
Prätorius,  Fr.  1  34. 
Pro  De  Tri  Te  184. 

—  To  Do  No  Ni  A  [Tri  Pro  De  Kos 
Te  Ad)  183. 

Probst,  Ferd.  6. 

Prolatio  major  und  P.  minor  300  ff. 

Proportionale  Notierungen  302.  336. 
353  ff. 

Proprietas  in  den  Ligaturen  d.  Choral- 
notenschritt 195.  203 ff. 

—  in  den  Ligaturen    der  Mensural- 
notenschrift als  Grundlage  20  4. 

Prosatexte  von  Kirchengesängen  1 1 . 
21.  32. 

Protus  ist  wahrscheinlich  orientali- 
schen Ursprungs  56. 

Prosnitz,  Ad.  3. 

Provenzalische  Ritterpoesie  245.  258. 

Punctum  additionis  301. 

—  divisionis  (Taktstrich)  202. 


Quantitierende  und  qualit.  Verse  13  ff. 
Quarte,    Vorzugsintervall  (?)   des   Or- 
ganum 143. 
Quinten-Organum  137.  144.  166. 
Quintenverbot  295. 
Quirini,  Kardinal  5. 
Quittone  d'Arezzo  305. 

Rachel-Klagen  276. 

Rambaut  de  Vaqueiras  229.  233  f.  290. 

Raynaud,  G.  132.  133. 

Raynouard,  Fr.  131. 

Refrain  126.  221  (des  Rondeau).  235. 
241.  244. 

Regino  von  Prüm  33.  91. 

Reigen  und  Nachtanz  200. 

Reim,  bestimmt  in  der  provenzalischen 
und  altfranzösischen  Dichtung  das 
Maß  als  steigend  (iambisch)  oder 
fallend  (trochäisch)  194.  hat  stets 
Anspruch  auf  den  schwersten  Zeit- 
wert 229.  258. 

Reim  und  Melodiestruktur  (gereimte 
Zeilen  fordern  Imitation)  251.  254. 
264.   273. 

Reimann,  H.  7. 

Reimkünste  der  Troubadours  usw. 
245.   250.  274. 

Reinmar  der  Alte  267. 

—  von  Zweter  262  f. 
Reißmann,  Aug.  4. 
Reperkussionstöne  70  ff. 
Restori,  A.   133. 
Rhapsoden  238. 

Rhythmik  der  griechischen  Musik  11. 
Rhythmisches  Grundschema  (1+1+2) 

15.   226. 
Rhythmus  fFormprinzip)  11.  32.  226. 

—  des  gregorianischen  Gesangs  10. 
13  ff/ 

—  konstitutives  Element  der  Melo- 
die 12. 

—  und  Metrum  11.  19.  231  (nicht 
überlieferte  Theorie;  Beweisfüh- 
rung durch  das  Resultat). 

Ricardus  Normandus  182. 

Riemann,  H.  6.  13.  87.  94.  106.  130. 
133.   137.   140.   153.   225. 

Rietsch,  Heinr.  und  A.  F.  Mayer  133. 
226.  272. 

Rittergeist  245.  258. 

Ritterpoesie,  Wurzeln  in  der  Volks- 
poesie 23211'. 

24* 
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Rivero,  Dom  M.  II.  83. 

Robert  von  der  Norraandie  2  4  5. 

Rochegude  131. 

Rode  (Kanon)  350  ff. 

Romanbearbeitungen        bretonischer 

Lais  245. 

Romanzen,  altfranzösische  251  ff.  257. 

Rondeau  (Reigen  mit  Couplets)  220  ff. 

239  (Rondel  sangle)  257  (kanonisch) 

306. 

Rondellus  (Rotundellus,  Rota,  Radel) 

211.  214.  220. 
Rota  152. 
Rote  Noten  301. 
Rotroensa  (Rotruenga    257. 
Rousseau,  J.  J.  1 35. 
Rowbotham,  J.  Fr.  3. 
Runge,  Paul  129.  130.   133.  225.  239. 

262.  273. 
Sacchetti  306. 
Sambuca  rotata  257, 
Sapphische  Ode  31. 
Saran,  Franz  11.  23.  129.  134.  226. 
Sardou,  V.  132. 
Scheibe,  J.  Ad.  135. 
Schelle,  K.  E.  6. 
Schematisierungsversuche  der  Praxis 

des  Organum  159. 
Schilling,  Gustav  4. 
Schläger,  G.  133.  229.  273. 
Schlüsse    in    tieferer  Lage    als  Folie 

des  Wiederanfangs  236.  254. 
Schlüsselneumen  (?)   87. 
Schlußformeln,  typische  (Klauseln  329. 
Schindler  278. 
Schönbach,  A.  134. 
Schubiger,   P.   Anselm  6.  117ff.  132. 

276  ff. 
Schulte,  Ad.  24. 
Schwan,  E.  132. 

Schwere  Zeit  bedingt  Konsonanz  und 
wird  durch  Konsonanz  kenntlich  1 98. 
Scoppa  131. 

Scotus  Erigcna  137.  142. 
Seculorum  Amen  (EÜOVAE)  72. 
Senkungen  s.  Hebungen. 
Sequenzen    11 6  ff .    124    (gehören    zur 
Psalmodie,    Unterschied    von    den 
Hymnen).  126.  224.  27511". 
Sievers,  Ed.  1  5. 
Sigebert  von  Gembloux  177. 
Sight,  wechselnde,  des  Gymel  165. 


Silbenzählung  der  romanischen  Poesie 
194.  227.  258. 

Sittard,  J.  133. 

Skalden  238. 

Skalentypen  der  Solmisation   185. 

oöijjia  (Sekundschritt)   109. 

Solesmenser  Ausgaben  8.  26.  36. 

Solmisation  171  ff.  186  (durch  die  Mu- 
sica  ficta  zerstört). 

Solmisationshexachorde,  ursprünglich 
nicht  Durtypen  184. 

Sologesänge  (liturgische)  146. 

Sommerkanon  216.  233.  294.  295. 

Sonnleithner,  J.  3.  82. 

Spaltwerte  im  13.  Jahrhundert  wohl 
ohne  Alteration  206. 

Spervogel  259. 

Spitta,  Ph.  7.  133. 

Springer,  K.  133. 

Stainer,  J.  134.  148.  238.  244.  -257. 
307.  359. 

Stanbroke,  Benediktiner  von  8. 

Stantipes  (Estampida)  211. 

Stereotype  Faktur  der  Troubadour- 
gesänge 274. 

Stevenson,  H.  6. 

Stilisierung  nicht  mensurierter  Ton- 
sätze durch  nachträgliche  Anbrin- 
gung der  Mensur  294. 

Stillstände  der  Organalstimme  152. 
188. 

Stimmige  Brechung   323. 

Stollenpaar  und  Abgesang  251.  264  If. 

Stumpf,  K.  129. 

Subsemitonium  modi  182.  273. 

Suchier,  H.  134. 

Suidas  21.  115. 

Sukzessive  Stimmenerfindung  190. 
210  IT.  306.   323. 

Suprasemitonium  modi  186.  273. 

Synemmenon  (Conjuncta,  ;>  und  $!) 
183. 

Synesius  21. 

Synkopen  durch  rote  Noten  ange- 
zeigt 301. 

Tagelied  254.  271  ff. 

Taktmäßige  Rhythmik  der  Kirchen- 
gesänge 11.  12.  13  ff.  (Hymnen).  18. 
32 ff.  (Antiphonen).  16  ff.  Gradualien 
usw.). 

Tänze  (Tanzlieder)  127.  199  f.  211. 
233.  241.  257. 
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Tarbe  132. 

Tempo,  Wichtigkeit  für  den  Charakter 

der  Melodien  4  74. 
Tempus  pare  (leichte  Zeit)  4  98. 

—  impare  (schwere  Zeit)   198. 

—  perfectum  und  imperfectum  300  ff. 
Teilung   mehr  als  achtsilbiger  (vier- 

hebiger)    Verse     228.     244  ff.     251. 

3  59  ff. 

Tenor  im  12. — 4  3.  Jahrhundert  erste 
Stimme  24  0.  306. 

Tenor  ultimae  vocis   104. 

Tenzone  254. 

Terzen  und  Sexten  als  Vorzugsinter- 
valle  4  64.   303  ff.   359. 

Tetrachorde  verschiedenen  Ethos  in 
den  antiken  Skalen  52. 

Tetrachorden-Mutation  (?)     Hucbalds 

4  72. 

Tetraodion  (byzant.)  4  4  5. 

Tetrardus  (seine  Geschichte)  7 5  ff.  4  74 

(keine  Doppellage). 
Textlose   Melodieglieder  im   gregori- 
anischen Gesänge  47. 
Textunterlagen,  verschiedene,  für  die- 
selbe Melodie  10.  32ff.  4 6 ff.  262  ff. 
Theodosius  von  Alexandria  116. 
Theorie  der  Mensuralmusik  im  13.  Jahr- 
hundert das  Interesse  absorbierend 
200. 
Thibaut,  P.  J.  108.  134. 
Thierfelder,  A.  6. 
Thiery  7. 

Thomas  Anglicus   162. 
Thomas  von  Aquino  22.  125. 
Thomas  von  Celano  125. 
Tinctoris,  Johannes  357. 
Tiersot,  J.  133. 
Tiraden  (melodische)  episch-lyrischer 

Gesänge  236 ff. 
Tommasi,  G.  M.  Kardinal  5. 
Tonalität   (der  Kirchengesänge)    4  9  ff. 
(der  weltlichen  Monodien)  273;   (in 
mehrstimmigen     Tonsätzen)      1 52. 
294ff. 
Tonarien  57  ff.  91. 
Torksey,  John  4  63. 
Traktus  46. 
Treble  (Sopran)  24  0. 
Treble-Sight  4  62. 
Trienter  Codices  307. 
Triodion  (byzant.)   4  4  5. 


Tripeltakt  alleinherrschendim4  3.  Jahr- 
hundert (Gegensatz  zur  weltlichen 
Musik)  4  93. 

Triplum  24  0. 

Trochäischer  Achtsilbler  4  9.  24.  22. 

—  Sechssilbler  22.  229. 

—  Zehnsilbler  usw.  229. 
Troparion  4  4  4ff. 
Tropen  4  4  6.  4  26.  275. 
Troubadours  4  3.  224.  256.  258.    305. 
Trouveres    256.    257    (Anfang     ohne 

künstlichen   Gegensatz   zur   Volks- 
poesie) 258. 

Tutilo  276  f. 

Tzetzes,  Joh.  6. 

Überschüssige  Silben  in  quantitieren- 
den  Versen  4  2.  26.  230. 

ungerader  Takt  im  4  3.  Jahrhundert 
in  der  Kunstmusik  (mystische  Mo- 
tivierung) 4  97. 

Unterschied  des  4.  und  2.,  sowie  des 
3.  und  4.  Modus  4  98. 

Yenantius  Fortunatus  24.  22. 

Veränderungen  des  Duktus  der  Melo- 
dien durch  die  Sprachakzente  33  f. 
3 8 ff.   47.   259.   262. 

Verkuppelung  verschiedener  Metra 
207  ff.  4  89 ff. 

Verkünstelung  der  Rhythmik  der  Men- 
suralmusik (absolute  Tripelmessung) 
497. 

Verkürzung  der  Notenwerte  unerläß- 
lich für  Übertragungen  alter  Notie- 
rungen 308. 

Vernachlässigung  der  Melodienotie- 
rungen bei  Herausgabe  mittelalter- 
licher Dichtungen  224. 

Verlängerungspunkt  30  f. 

Vers  (provenzalischer  Normalvers  )2  4  8. 

Verschiedene  rhythmische  Bedeutung 
derselben  Ligaturen  vor  Garlandia 
4  96. 

Verselbständigung,  rhythmische  der 
Stimmen  durch  die  Mensuraltheorie 
204.  Höhepunkt  in  den  Motets 
des  4  3.  Jahrhunderts  204 .  286  (über- 
trieben). 

Versus  allelujatici  46 

Verzierte  Sologesänge  4  0.  4 6  ff. 

Viella  (Viola)   153. 
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Vielle  s.  Drehleier. 

Vierges  sages  usw.  278. 

Vierhebiger  Vers  18  ff.  226  ff. 

Viertaktiges  Grundschema  33ff.  187. 
226  ff. 

Vincent,  A.  J.  H.  6.  7 4  ff. 

Volksmäßige  Elemente  in  den  Se- 
quenzen (?)  126  f. 

im  weltlichen  Liederspiel  279. 

Volksmäßiges  mehrstimmiges  Singen 
142.  161.  303. 

Volkstümliche  Maße  der  alten  Grie- 
chen 19. 

Vorspiele,  instrumentale  271.  307. 

Wächterlied  (auch  geistliches)  271. 

Wagner,  Peter  7.  32. 

—  Richard  94. 

Walker,  J.  C.  131. 

Wallis,  J.  5. 

Walter  v.  d.  Vogelweide  266 ff. 

Weihnachtsspiele  276 ff. 

Weltliches  Liederspiel  278. 

Weinmann,  C.  8.  18. 

Werner,  J.   134. 

Westphal,  Rud.  50. 


Wetzer  und  Weite  4. 
Wewertern,  J.  F.  132. 
Wilhelm,    der    Mönch    s.    Guilelmus 
monachus. 

—  von  Hirsau  176. 
Wipo  124.  276. 

Wizlaw,  Fürst  von  Rügen  267  ff.  271  f. 

274. 
Wolf,  Ferd.  5.  24.  127.  132.  239.  298. 

336. 

—  Johannes  134.  201.  21 3  f.  295ff. 
305ff.   3  1  5 ff.   335. 

Wolkenstein,  Oswald  von  275. 
Wooldridge  134.  139.    153.    155.   189. 

211.   216ff.    257. 
Wortbetonung  11.  19.  231.  274. 
Wright,  Th.  131. 

Zarncke,  Friedr.  132.  191. 

Zonaras  115. 

Zehnsilbler  (4+4  oder  6+4  usw.)  229. 

Zusammenklänge  in  der  Mehrstimmig- 
keit auch  noch  des  1  4.  Jahrhunderts 
nur  in  weiteren  Abständen  zu  ver- 
folgen 206. 

Zwischenspiele,  instrumentale  271. 30  7. 


Druckfehler. 


S.  30,  Zeile  1   von  unten  lies  Sancta. 

S.  33,  Notenbeispiei  Takt  4  lies  Bindebogen  v.  d.  I.Halben  zum  3.  Viertel. 

S.  69,  Zeile  2  lies  Salvos. 

S.  77,  Zeile  16  und  24  lies  X  statt  y- 

S.  126,  Zeile  19  lies  treten. 

S.  187,  Überschrift  lies  XIV.  Kapitel. 

S.  284,  lies  5t7tXdotov. 
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